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Non credo che altri si sia particolarmente occupato dello 
scritto del Vossler SUI, Rhythrnus und Reim in ihrer Wech- 
sehvirkung bei Petrarca und Leopardi, comparso nella bella 
Miscellanea in onore di Arturo Graf, della quale piglia poco 
più di ventotto pagine (1). É uno scritto notevole non solo per 

acume d'ingegno e scelta erudizione, che non mancan mai in ciò 

• 

che esce dalla penna del chiaro professore di Heidelberg, ma an¬ 
che per osservazioni, che metton capo a dottrine metriche e sti¬ 
listiche propugnate con gran calore in altri lavori. Dovremmo dir 
piuttosto dottrine metrico-stilistiche per fare intender meglio, e 
sin da principio, a quali dottrine accenniamo. Esse non son 
dal Vossler svolte largamente in qualche lavoro speciale, ma 
men succintamente forse egli ne tratta nella recensione di una 
storia della versificazione francese compilata dal Kastner ed 
edita nel 1903 in Oxford (2). Nel suo opuscolo Positivismus und 

ti) Miscellanea di studi critici edita in onore di Arturo Graf, 
Bergamo 1903, pp. 453-481. 

(2) La recensione è nell’ Archiv fvr das Studium der neueren 
Sprachen und Literaturen, Marzo 1904, pp. 230 sgg. 
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Idealismus in der Spi'achivissenschaft consacra pure un para¬ 
grafo a quella ch’egli chiama posilivislische Verslehre (1), ma 
delle proprie dottrine che le contrappone non tratta più am¬ 
piamente che nella detta recensione, a cui volentieri rimanda 
il lettore. Nè poi torna sull’argomento nel nuovo opuscolo Spra- 
clie als Schòpfung und Kntioicklung (2), dove rimaneggia, al¬ 
larga, rincalza la contenenza del primo. Deve aver ripicchiato 
su codeste dottrine metrico-stilistiche in qualche altra recen¬ 
sione di libri del genere, ma a me non è riuscito averla a 
mano. Del resto ci sta davanti il più e il meglio che il Vossler 
abbia scritto sull’argomento, e se ce ne proponessimo l’esame 
e la critica, non ci si potrebbe rimproverare che non abbiam 
tenuto conto di tutto , che della imbandigione del professore 
tedesco ci sarebbero , se mai , sfuggite le briciole. Imbandi¬ 
gione non ricca, non sontuosa, ma che vorrebbe averne l’aria, 
anzi se ne dà l’aria; perchè il Vossler pensa di aver tutto 
un nuovo sistema da ricomporre sulle macerie di quella posi- 
tivistische Verslehre , che avrebbe il torto d’ immaginare il 
verso fatto di parole come un muro di pietre, di considerarne 
la forma, lo schema indipendentemente dalla contenenza, dal 
pensiero che racchiude (3). 

Il Vossler (sia detto con tutto il rispetto dovuto a un tal 
dotto) sembra invasato dal demone dell’idealismo, ma anche 
questo demone è un burlone, come i suoi fratelli , e gode a 
volteggiarlo nel vuoto, e lo tira a credere a uno spirito, che, 

(t) E il settimo del capitolo che s’intitola Auflòsung des po- 
sitivistischen Systemes, pp. 80 sgg. (Heidelberg 1904). 

(2) Heidelberg 1905. 

(3) V. il cit. fase, dell’ Archiv fùr das Sludiion eco., p. 231. 
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semplicetto., tavola rasa, qual propriamente appare (1), non si 
sa come faccia a crear tutto. Il verso, per esempio, nasce, dice 
il Vossler, dallo spirito come Minerva dalla lesta di Giove (2). 
Ma bisogna scrutar bene lo spirito , guardar dentro la testa 
di Giove per poter capire come ne sbuchi Minerva. Allora 
però che il nostro professore è lasciato in pace da quel de¬ 
mone, e, dimenticando il suo filosofismo idealistico, si riscalda 
e rianima alla fiamma della scienza filologica, che il maledetto 
burlone gli fa , so non rinnegare , deprezzar molto , quante 
giuste e fine osservazioni gli vengon fuori! Di bellissime ne 
ha lo scritto della Miscellanea dedicata al Graf. E chi abbia 
letto l’opuscolo Sprache als Schópfung und EntwichUmg, ri¬ 
corderà certamente con ammirazione l’analisi squisita della 
favola ilei Lafontaiue Le Corbeau ette Renard (3). Lacelliniana 
cesellatura del favolista francese il Vossler la ricalca col pun¬ 
tuto bolino del critico per fartene vedere, toccare i più sfug¬ 
gevoli rilievi, e tu li vedi, li tocchi a uno a uno, come meglio 
non si potrebbe. Quando lessi la prima volta quest’analisi, 
mi si riaffacciarono subito alla mente parecchie pagine della 
Lecture en action del Legouvé, nelle quali con pari accorgi¬ 
mento e penetrazione viene sviscerata l'arte finissima del La- 

(1) Tale appare ne’ due opuscoli citati e altrove. Più cose del 
primo degli opuscoli (Positivismus und IdealismuS ecc.) sono siate 
ben discusse e confutate da M. Porena nel pregevolissimo dialogo 
Dello stile, Torino 1906. 

(2) Cosi egli dice nella cit. recensione, p. 231 del fase, dell’/lr- 
chiv fur das Sludium eco. 

(3) E il dodicesimo paragrafo (Eia Beispiel àsthetischer Stila- 
nalyse) del secondo capii. (Sprache als Schópfung). 
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fontaine, e feci tra me e me la seguente riflessione. Ecco due 
critici, acuti e arguti, che s'accordano neU’esaminare un me¬ 
desimo artista , ma l’un di essi , il francese , nel fare le sue 
osservazioni, che pur tanto somigliano a quelle dell’altro, non 
avrebbe mai immaginato , che si potessero fare in nome di 
un’astnisa dottrina idealistica. Chè il Vossler l’analisi della 
favola del Lafontaine che gli abbiain vantata , te la scodella 
come esempio di un’analisi stilistica fondata sul proprio siste¬ 
ma. Del quale, come si vede, si può far proprio di meno, se 
il Legouvé, che neppur lo sognava, riuscì a una disamina sti¬ 
listica uguale a quella del Vossler. 

Torniamo allo scritto della Miscellanea. La discussione che 
vi faremo intorno , e le molte osservazioni a cui essa darà 
luogo, ci metteranno sotl’occhio importanti rapporti tra stile, 
ritmo e rima. Vedremo anche , se si debba buttar giù, come 
ha fatto il Vossler, la positivistische Verslehre , la comune 
metrica. Comune, s’intende, non perchè stia tra le cose che 
più si studiano, e che più si sanno. Anzi è di quelle che meno 
si studiano, e che meno si sanno. Veramente a coloro che si 
ostinano a non studiar metrica, potrebbe dar ragione la dot¬ 
trina, or ora accennata, che il verso nasce dallo spirito come 
Minerva dalla testa di Giove. Ma han torto. Se è innegabile, 
che lo studio della metrica non dà lo specifico per farti far 
versi che suonino e dicano, non crea il poeta, d’altra parte 
senza di esso ci affaticheremmo invano a spiegarci l’opera del 
poeta, il sorgere e il tramontar de’ metri ch’egli usa, certe 
loro rinascite inaspettate e curiose trasformazioni, certi loro 
intrecci e particolari tessiture. Chè l'opera del poeta non è poi 
inconsapevole, e anche in materia di versi, di metri egli tante 
volte fa quel che fa , perchè se lo è proposto, lo ha lunga- 







mente pensato, perchè ha avuto davanti a sè un esemplare, 
e ha creduto di seguirlo, e quell’esemplare metrico era stato 
dimenticato da tempo, ed egli l’ha ripescato, ed ha trovato 
che vi s’inquadrava bene il suo pensiero. Dell’armatura adatta 
Minerva questa volta si fornirebbe, mi pare, fuor della testa 
di Giove ! 

Nello scritto della Miscellanea il Vossler studia la mutua 
efficacia di stile, ritmo e rima nel Petrarca e nel Leopardi, 
due poeti che hanno tanta affinità tra loro, e che segnano , 
come pietre miliari, due termini della nostra lirica: a un capo 
sta la lirica architettonica, perfezionata dal Petrarca, all’altro 
la organica, perfezionata dal Leopardi. Architettonica e orga¬ 
nica son qualificazioni che pone il Vossler. Del quale è bene 
ormai metterci ad esaminare lo scritto. 


I. 


Ritmo e rima hanno, dice il Vossler, una duplice efficacia, 
una fisica, sull’orecchio, e l’altra psichica , sullo spirito. Si 
ricongiungono l’una e l’altra, quando le parole spiccanti per 
ritmo o legate per rima esprimono a un tempo le idee aventi 
maggior rilievo nel contesto, e in questo caso ritmo e rima 
sono stilistici. Acustici, invece, sono nel caso opposto, quando 
manca quella coincidenza di suono e senso (l). Di qui una \er- 

(i) R. de la Grasserie nel volume Des principes scientifiques 
de la Versificatati frangine, Paris 1900, pp. 20 sgg., fa una tri¬ 
plice distinzione del ritmo. Lo distingue cioè in fonetico, lessico- 
logico e psichico. « Le rythme peut n’ exister que dans la pensée, 
ou résider surtout en elle ; il peut n’ étre que dans les mots , ou 
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saggiatura stilistica e uua verseggiatura acustica: si ha la 
prima, se ne’ versi gli accenti stilistici s’accorclauo co’ ritmici 
nel cader sulle stesse parole ; la seconda , se gli uni son se¬ 
parati dagli altri. Codesta distinzione di verseggiature non si 
deve prendere alla lettera, perchè, dice il Vossler, la espres¬ 
sione riposa realmente nella cooperazione del fenomeno acu¬ 
stico e dello psichico, e ogni membratura di discorso secondo 
ritmo, rima. assonanza , allitterazione, che son per sè feno¬ 
meni acustici, ha immancabilmente un effetto psichico. Il quale 
effetto sarà massimo, quando combaciano quella membratura 
ritmica e la disposizione delle idee; dieiam proprio allora, che 
il ritmo è stilistico. 

Osserva il Vossler, che le lingue non sempre si somigliano 
nel modo di connettere suono e senso. La lingua tedesca, per 

surtout dans les mots ; il peut étre enfio surtout dans les sons , 
ou n’ étre qu’ en eux ». E soggiunge poi 1' egregio autore: « Dans 
la grammaire il faut faire ime distiuetion analogne. Les diverses 
relations et catégories grnm malica les s’expriinent soit par des 
mots vides, soit par ime modification vocalique, soit par 1' ordre 
syntactique. Le premier moyen est d’ordre lexicologique; le se- 
cond phonétique; le troisiéme psychologique ». Nella versificazione 
classica francese i tre ritmi, osserva il de la Grasserie, si riu¬ 
niscono, e si ha il ritmo ch'egli chiama « parfait ou intégral ». 
Cosi nel verso 

\ ous suinez votre haìne et non pas votre amour 


il senso è compiuto, e alla chiusa di esso col riposo psicologico si 
han pure quello lessicologico e un suono accordantesi con la fine 






esempio, poiché fa cader l’accento sulla parte radicale della 
parola , propende più alla rima stilistica che all’ acustica ; e 
quindi nella poesia, mentre si evita il cosi detto enjambement, 
che è la violazione dell’indipendenza sintattica del verso, e 
per cui la parola finale di esso, se è in rima , non può pre¬ 
sentare che una rima acustica, si preferiscono intrecci di rime 
vicini, semplici , frequenti, e verrebbe a perdersi la conso¬ 
nanza di parole che fossero poste a molta distanza tra loro. 
Invece la lingua francese, che ama l’accento sulle sillabe fi¬ 
nali, offre sì un’abbondanza straordinaria di rime, ma queste 
hanno uno scarso valore stilistico , e, per essere per lo più 
monosillabiche , anche uno scarso valore acustico. La lingua 
italiana , dal canto suo , se ha parole che possono rimar fra 
loro per la sola sillaba finale, ne ha tante che presentano la 
rima tra sillabe in cui è compresa anche la sillaba radicale 
(Stammreim ), e sta, per questo rispetto , in mezzo alla lingua 
francese e alla tedesca, delle quali contempera in sé le oppo- 

del verso successivo in modo da costituire la rima che è il ri¬ 
poso fonetico. La coincidenza de’ tre ritmi (che sono « trois re- 
pos », cioè « fin de pensée, fin de mot, accent tonique ») ricorre 
pure alla fine dell’emistichio. Il verso romantico, invece, ha rotto 
codesto accordo. E il disaccordo può aver luogo nell' emistichio 
con la cesura detta romantica , nel verso con l’ enjambement e 
nella strofa con Xenjambement strophique, che è abbastanza raro. 
Nel verso 

Le lendemain on vieni en fonile, on le délivre 


con vieni, che chiude l’emistichio, non finisce il senso: il riposo 
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ste qualità ; dispone, per giunta , di un forte accentò gram¬ 
maticale , che nella lingua francese è relativamente debole. 
Ed ecco come della lingua italiana son proprii il ritmo e la 
rima tanto acustici quanto stilistici. Osserva pure il Vossler, 
che nella letteratura si distinguono nettamente epoche e tipi 
di poeti, secondo che si poetò più o meno acusticamente e mu¬ 
sicalmente, e trova non esser mero caso, che nell’età del ra¬ 
zionalismo il sentimento acustico si attenuasse negli endeca¬ 
sillabi liberi o sciolti da rima. Se in simili tempi i poeti si 
compiacciono anche d’accumulare effetti acustici, ciò derive¬ 
rebbe più dal piacere eh’ essi provano a superare le inerenti 
difficoltà stilistiche che da schietto impulso lirico. Per il Vossler 
la lirica si manifesta più che mai nella verseggiatura acustica; 
una poesia, ne’ cui versi predomini 1’ elemento stilistico , egli 
dirà che non è propriamente lirica. E secondo il variar de’ 
rapporti tra gli accenti ritmici de’ versi e gli accenti stilistici 
uno stesso metro può, senza alterar la propria struttura ester¬ 
na, assumere svariate intonazioni, ed esser più o meno lirico, 
e prender magari un andamento drammatico. 11 sonetto, l’ot¬ 
tava, la terzina son forme metriche della poesia italiana, nelle 
quali si son venuti esprimendo pensieri e sentimenti dispara¬ 
tissimi, e pure la costruzione strofica appar sempre la stessa. 
Una storia dello sviluppo acustico-stilistico di tali forme da¬ 
rebbe, dice il Vossler, i più interessanti risultati. 

Veramente, è facile qui obiettare, si può discorrere di uno 
sviluppo acustico-stilistico , mettiamo, del sonetto? Un sonetto 
può differir da un altro sotto il rispetto acustico-stilistico, ma 

psicologico si ha dopo foule. Manca qui il ritmo psicologico, ma 
non il fonetico e il lessicologico. 
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il secondo non si può dire sviluppo del primo, una seconda 
tappa nel cammino del metro, alla quale abbian forse da suc¬ 
cedere anche una terza, una quarta. Una storia del sonetto 
italiano si può fare, e si è fatta, rispetto al suo formarsi, co¬ 
struirsi, alla disposizione delle rime, e risulta, per esempio, 
che dapprima mancò la pausa da una quartina all’altra, e solo 
l’esastico finale si divideva in due terzine, e la fronte del so¬ 
netto aveva allora gli otto versi con rime alternate o incate¬ 
nate (ABABABAB), e che, quando si fissò la pausa dopo i primi 
quattro versi, e furono distinte le due quartine, si ebbero que¬ 
ste anche a rime incrociate (ABBA, ABBA) ; come pure le 
terzine dal primitivo schema GDC, DCB passarono, arricchen¬ 
dosi di una nuova rima , all'altro ODE, GDE, e combinarono 
poi le loro due o tre rime in tutti i modi possibili. Il non es¬ 
serci stata in principio la pausa da una quartina all’ altra e 
1’ essersi messa dopo prova , è vero, che al componimento 
non mancò uno sviluppo acustico-stilistico. Dobbiamo anzi ag¬ 
giungere che si ebbe una breve pausa di senso a ogni due versi 
della strofa di otto versi tuttavia indivisa. Ma ciò non costi¬ 
tuisce una storia dello sviluppo acustico-stilistico del sonetto, 
ma è la preistoria del piccolo componimento, che risentiva 
ancora della natura dello strambotto, dal quale s’ingenerava, e 
a buon conto non si poteva dire sonetto (1). Non a questa prei¬ 
storia ha certo pensato il Vossler, che guarda il sonetto nella 
sua fase storica , nella fase più propriamente letteraria. 11 
Petrarca si trovò in mano il sonetto già architettato con 

(1) V. lo prime pagine della Morfologia del sonetto nei se¬ 
coli XIII e XIV di L. Biadene (Fase. 10 degli Studi di filologia 
romanza pubb. da E. Monaci, Roma 1888). 
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tutte le dette accidentalità, e dentro queste egli sguazzò, come 
ebbero a sguazzarci i lirici posteriori, cavandone quanti più 
effetti stilistici e acustici potè. E nemmen ciò rientra in una 
storia dello sviluppo acustico-stilistico del sonetto, perchè, an¬ 
dando il poeta, come crede, da uno schema all’altro, e da 
questo tornando a quello, non offre 1' opera sua un prima e 
un poi da costituire uno sviluppo. Tanti sonetti del Petrarca 
trovano per struttura acustico-stilistica i loro gemelli in so¬ 
netti di lirici del cinquecento o di altro secolo : dov’ è più lo 
sviluppo? Una storia del sonetto italiano si può fare anche 
sotto un altro rispetto che non il metrico di cui abbiamo or 
ora parlato ; si possou cioè perseguire i momenti più culmi¬ 
nanti nell’ uso che di esso sia stato fatto di secolo in secolo, 
e si assisterebbe così alla sfilata degli esemplari più belli di 
questo «breve e amplissimo carme», nel quale i poeti hanno 
infuso particolari sentimenti o a particolari pensieri dato il 
volo. E tale storia è stata tracciata dal Carducci con frase in¬ 
cisiva, con mirabile splendore d’immagini in due sonetti , in 
uno de’ quali egli tocca anche di poeti stranieri. Chi non ri¬ 
corda specialmente quello che comincia col sacro nome di 
Dante ? 


Dante il mover gli dié del cherubino. 

E poi viene il Petrarca, e poi il Tasso, l’Alfleri, il Foscolo, 
e sesto il Carducci stesso, che 

estasi e pianto 

E profumo, ira ed arte, a’ suoi di soli 
Memoro innovo. 
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Ma codesta successione d’illustri facitori di sonetti non im¬ 
porta lo sviluppo acustico-stilistico contemplato dal Vossler. 

Non occorre insister più su ciò. Osserviamo, invece, col no¬ 
stro critico, che dalla rima e dal ritmo acustici alla rima e 
al ritmo stilistici corrono infinite gradazioni, di cui pur si 
possono fissare le principali. II vossler le riduce a quattro, 
avvertendo che oltre agli accenti ritmico e stilistico si distin¬ 
guono un accento grammaticale , che è quello che la parola 
ha per sè stessa, e un accento sintattico, e o l’uno o l’altro 
potrebbe non accordarsi con gli accenti ritmico e stilistico. 
Ma in realtà i due accenti, il grammaticale e il sintattico, si 
perdono nella tessitura del verso, anzi l’accento sintattico non 
ha valore se non quando coincide con lo stilistico. Sicché pos¬ 
siamo avere o il caso , detto normale dal Vossler, in cui si 
uniscono e fondono l’accento acustico e lo stilistico, e pure 
per soprassello il grammaticale e il sintattico, come nel set¬ 
tenario 

E cosi si risòlve; 

o quello , che è il caso del ritmo acustico , in cui 1’ accento 
stilistico va per una propria strada, come nell’ endecasillabo 

Primavera per me pur non è mai. 

Nel qual verso l'accento stilistico cade su pur , mentre l’ac¬ 
cento ritmico vibra sulla parola che immediatamente pre¬ 
cede (me). 

Ma chi ti dice che qui V accento stilistico non s’ associa al 
ritmico, e cade su pur e non su me ? Te lo dice il contesto, 
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se ben lo interpreti. Un buon lettore, un buon declamatore 
ti farebbe sentire con la pronunzia, che in quell’endecasillabo 
il «mot de valeur», come s'esprimerebbe il Legouvé , è per 
l’appunto pur. Ma si è sempre d’accordo nel riconoscere il 
«mot de valeur », nell’assegnare l’accento stilistico? Tante 
volte si tratta di sfumature di pensiero ; e non potrebbero due 
lettori interpretare diversamente una frase, e avere ognuno 
valide ragioni in sostegno della propria interpretazione? Una 
buona poesia, dice il Vossler, ammette uua sola buona ma¬ 
niera di declamarla , una sola giusta interpretazione, e non 
più. Così, a fil di logica, dovrebbe essere. Ma , se si scende 
dalla sfera dell’astratto, la faccenda s’imbroglia , e fra poco 
ne darà la prova il Vossler stesso, interpretando alcuni versi 
del Petrarca. La postura e la relativa elevazione degli accenti 
stilistici, aggiunge il nostro critico, possono essere accertate 
solo dalla declamazione, da lettura fatta con arte. È il compito 
continuo e la preoccupazione detrattore drammatico. Ma tutti 
gli attori drammatici, recitando, meniamo, la parte di Saul 
nella tragedia dell'Alfieri, s’accordarono, o s’ accorderebbero, 
con Gustavo Modena nel pronunziare il terribile ordine di morte 
contro il gran sacerdote, « profeta de’ danni » del « re per¬ 
verso » ? 


Or via, si tragga 

A morte tosto; a cruda morte, e lunga. 

Il Modena, pronunziata di seguito la frase sino a cruda 
morte, s’interrompeva, e poi, « come colpito da una idea nuo¬ 
va», correndo dietro ad Abner, che menava via Achimelech, 
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gridava acutamente:e lunga (i).Era questa la parola.che il gran¬ 
de attore gravava del più forte accento stilistico, e non cruda, 
che pur potrebbe tirar quell'accento su di sè, se, atteso l’uso 
classico italiano di contornare il nome de’ due aggettivi che lo 
qualificano invece di preporglieli entrambi o posporglieli, si la¬ 
sciasse compatta l'espressione a cruda morte , e lunga (2). 

La rima poi sarà stilistica, se vi cadano a un tempo l’accento 
ritmico e lo stilistico; se no, sarà acustica. NeW’enjambe meni, 
quando cioè un verso non sta da sè, ma in una o più parole 
iniziarti il verso successivo trova il suo compimento sintattico, 
la rima è acustica. Così in 

Levommi il mio pensar in parte, ov'era 
Quella ch’io cerco 

era, che si deve subito ricongiungere a quella, soggetto suo, 
non costituisce, non può costituire una rima stilistica. 

L’unità ritmico-stilistica del verso viene a mancare, quando 
dobbiam subito saldarlo a un altro che gli completa la sin- 

(1) Ciò narra il Bonazzi , discorrendo del Modena e dell’ arte 
sua. V. i miei Studj di letteratura italiana, Verona 1892, p. 176. 

(2) Non deve impensierire la virgola che precede e lunga. 
Si usava mettere una virgola tra parole unite dalla congiunzione 
e. Cosi 1’ Alfieri seri veva : in voi sostegno trova, e scudo, ed asilo; 
stirpe malnata, e cruda-, fra il sangue, il terrore, e la morte ; 
frenar vorreste e i brandi nostri, e noi. Tali espressioni si tro¬ 
vano in nna parlata di Saul nella quarta scena dell’ atto IV. 
Quello era un uso meramente grafico, che oggi si è smesso. 


tassi, ed è il caso, come sappiamo, dell’ enjambement. Ma 
1’ unità si può spezzare anche dentro il verso, e ciò avviene, 
allorché non coincide l'accento ritmico cou Io stilistico. Ne 
abbiam visto un esempio nel verso del Petrarca 

Primavera per me pur non è mai, 

dove con la maggiore elevazione di voce si pronunzierebbe 
pur, e questo, che è accento stilistico, non è altresì accento 
ritmico. Del resto anche n e\Yenjambement si ha codesta discor¬ 
dia tra i due accenti, perchè allora, se il verso ritmicamente 
è completo, non lo è più stilisticamente; quindi si tratterebbe 
sempre dello stesso fenomeno, che è la rottura dell unità rit- 
mico-stilistica. Quando ricorre in mezzo al verso, essa potrebbe 
esser chiamata cesura, ma con questo termine comunemente 
si qualifica una serie di fenomeni, per i quali in nessun modo 
si rompe l’unità ritmico-stilistica del verso. Per esempio, in 

I’ vidi in terra angelici coitami 

quel po’ di sosta che accade di far con la voce dopo terra, 
non costituisce, come si suol credere, una cesura, ma è, dice 
il Vossler, una pausa. Egli addirittura sopprimerebbe la parola 
« cesura », la bandirebbe da’ trattati di metrica, come termine 
del tutto inutile : la parola per altro vanta origini troppo an¬ 
tiche e un servizio troppo lungo in que’ trattati per poter¬ 
sene disfare su due piedi. 

A codeste osservazioni preliminari accodo una obiezione, che, 
fatta qui, riesce più chiara. La musicalità del verso, della 
strofa, che qualificherebbe, come abbiam visto, la natura ve- 
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ra mente lirica d’una poesia, deriva , secondo il Vossler, dal 
predominio dell' elemento acustico, il qual predominio si ha 
soprattutto quando non sono stilistici nè rima nè ritmo, quando 
cioè gli accenti ritmici non cadono dove cadono gli stilistici. 
Or chi declama una poesia (la declamazione, che è poi inter¬ 
pretazione estetica, ha per il Vossler moltissimo peso) deve, nel 
dissidio tra gli accenti ritmici e gli stilistici, dar rilievo a 
questi o a quelli ? deve seguire con la voce l’onda armoniosa 
del verso, della strofa, o badare al senso? La risposta non 
può esser che questa : deve badare al senso. Allora , osser¬ 
viamo subito, si perderà, in parte o in gran parte, nella de¬ 
clamazione la musica che il poeta ha messa nel verso, nella 
strofa. E come si può più chiamar musicale, e quindi vera¬ 
mente lirica, una poesia in cui predomina l’elemento acustico, 
se questo predominio finisce, deve finire nella declamazione, 
se qui gli accenti stilistici fiaccano, devono fiaccare i ritmici? 
Dobbiamo allora dire, che la musica del verso, della strofa 
può risultare nella declamazione solo quando sia composto il 
dissidio tra l’elemento acustico e lo stilistico, si accordino gli 
accenti stilistici co’ ritmici. E se non è ammissibile, che una 
poesia muti natura, secondo che sia o no declamala, dobbiamo 
altresì dire, dissentendo dal Vossler, che, posto che la musi¬ 
calità sia un carattere essenziale della poesia lirica, veramente 
lirica è quella poesia i cui versi non risichino di cessare, 
se declamati, d'esser musicali, i cui versi sian tali da serbar 
pieno accordo tra gli accenti stilistici e i ritmici. 

Passiamo all’analisi che di sei sonetti del Petrarca fa il 
Vossler per mettere in chiaro i rapporti tra stile, ritmo e 
rima. Tale analisi dovrà poi servire a spiegare il trasformarsi 
della lirica italiana, che da architettonica, come ce la presenta 
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il Petrarca, diventerà organica nelle mani del Leopardi. Ciò, 
s’intende, si propone il nostro critico. 

Il quale comincia dal son. Pace non trovo, e non ó da far 
guerra (1). E qui uno sfilar d’idee in antitesi tra loro, che dura 
per tredici versi. Essi non s’intrecciano per contenuto , ma 
racchiudendo ognuno una delle antitesi, stan da sè, e son cosi 
indipendenti da potersene eliminar l’uno o l’altro senza danno 
del tutto. Ogni rima avrebbe un forte accento stilistico , per¬ 
chè vi spicca, volta per volta, una delle idee principali ; ma 
il cozzo di queste, nel quale consiste la poesia, non si ha da 
rima a rima, ma tra un membro e l’altro d'un medesimo verso. 
La rima perciò, dice il Vossler, non è propriamente stilistica, 
ma acustica: Ira guerra e terra, tra ghiaccio e abbraccio ci 
è un semplice rapporto di coordinazione. Invece è stilistico 
il ritmo. Obiettiamo però, che quel rapporto di coordinazione 
non è cosi semplice, come lo crede il Vossler, perchè si tratta 
di coordinazione d’idee principali. Non cozzan le rime , ma 
ognuna rappresenta una parte delle singole contradizioni stri¬ 
denti ne' versi. Non cozzano, ma si rispondono, e nel loro suc¬ 
cedersi vengono a tracciar la figura, lo schema del sonetto, 
saldo per conseguenza nella sua compagine. Se è vera l’in¬ 
dipendenza de’ versi osservala dal Vossler, non è men vero, 
che attraverso di essi corriamo di antitesi in antitesi alla con¬ 
clusione che di tutte ha da svelarci la causa. L’ ultimo verso 

In questo stato son, Donna, per vui 
regge l’edilìzio degli altri tredici. Nel quale ultimo verso se¬ 
ti) Seguo, come fa il Vossler, l’ediz. del Mestica. 
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concio il Vossler il ritmo da stilistico, che è sempre stato ne’ 
versi precedenti, diventa acustico. E lo accenta cosi : 

In questo stato sóli, Dònna, per vui. 

Non comprendo , innanzi tutto , 1’ accento su stalo. Esso non 
è ritmico, perchè il primo degli accenti ritmici cade qui sulla 
sesta sillaba, non sulla quarta; nè può essere stilistico, per¬ 
chè, se mai, si dovrebbe accentar questo , non stato. Nè mi 
par che vada un forte accento su Donna , quando succede 
subito vui, in cui s'impernia, per così dire, la causa di tutte 
le antitesi. Se battiamo con la voce su Donna, rechiam danno 
a vui, che è proprio il «mot de valeur». Tanto più che vui 
forma col precedente altrui, a giudizio del Vossler, una vera 
rima stilistica, e le due parole cozzan ben tra loro, come non 
fanno le altre rime. Tutto il verso si divide in due membri, 
e la pausa cade dopo son. Il primo membro somma tutte le 
antitesi (In questo stato son). e in son si riuniscono l’accento 
ritmico di sesta sillaba e lo stilistico : a codesto primo mem¬ 
bro si contrappone il secondo, come vui a son, che spicca an¬ 
che qual verbo di prima persona , e son e vui chiudono ri¬ 
spettivamente i membri del verso. Dunque sempre stilistico 
il ritmo in questo sonetto. Stilistiche sono anche le rime, e, 
se al Vossler, che le ritiene acustiche, la forma di sonetto 
appare accidentale, tale non può esser per noi, che vediamo 
nella disposizione di quelle non un semplice riscontro di suoni, 
ma più che mai un rilievo efficace d’idee. Questo sonetto ha 
secondo il nostro critico più movimento drammatico che in¬ 
tonazione lirica , perchè egli lo trova soprattutto congegnato 
stilisticamente. Sappiamo già, che l'intonazione lirica risul- 
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terebbe dall’ essere acustici ritmo e rima, o per lo meno 
dall’essere acustico il ritmo ; che la rima acustica , dato il 
ritmo stilistico, non conterebbe tanto, come sarebbe accaduto 
nel sonetto in parola, nel quale il Vossler ha trovato acustica 
la rima e stilistico il ritmo. 

Di ritmo acustico egli giudica invece il som Per mezs i boschi 
inospiti e selvaggi. Efllcacemente acustiche trova le rime da’ 
pesanti gruppi consonantici aggi, arine, acque, erde • E poi 
per cinque volte un verso s’ addossa al seguente a causa del 
necessario legamento sintattico, il terzo al quarto, il settimo 
all’ottavo, il nono al decimo, il decimo all'undicesimo e il do¬ 
dicesimo al tredicesimo; si hanno cioè cinque casi di enjam- 
bement , il quale, come è noto, scema valore al vocabolo 
in rima , costretto a saldarsi subito col principio del verso suc¬ 
cessivo. Ma spicca così decisamente l’elemento acustico nel rit¬ 
mo da mettersi alle volte in urto, secondo pensa il Vossler , 
con l'accento stilistico? Vediamo. Nel verso 

Onde vanno a gran rischio uomini ed arine 

il Vossler fa cadere un forte accento stilistico su uomini. Ma 
nell’espressione uomini ed arme 1 idea più importante salta 
fuori da arme. Tolta l’endiadi (che una tal figura grammati¬ 
cale ricorre qui), abbiam l’espressione propria uomini armati: 
or si può negare che ricada su armati 1 accento più torte ? 
Nel verso 

Vo securo io ; chè non po spaventatane 
il Vossler colpisce di accento stilistico securo, ma un accento 
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stilistico più forte tocca ad io, e coinciderebbe col ritmico 
della quarta sillaba. Io, badiamo , si contrappone ad uomini 
ed arme, e quest’antitesi, voluta dal poeta, sarebbe distrutta, 
o per lo meno sminuita, daH’acceuto forte di securo. Nè poi, 
cadendo un altro accento stilistico su po, questo si troverebbe 
in opposizione con l’accento ritmico , perchè po è la settima 
sillaba del verso, e l’accento sulla settima rientra tra gli ac¬ 
centi ritmici regolari d’uu endecasillabo. E ciò è noto al Vossler, 
il quale neH'affermare che in lutti i versi del son. Pace non trovo, 
e non ò da far guerra gli accenti stilistici coincidono co’ rit¬ 
mici, non esclude nè il primo verso nè il quinto ( Tal rn’à in 
pregion, che non m'apre, ni serra) aventi un accento stilistico 
sulla settima sillaba , e soggiunge in proposito, che se 1 trat¬ 
tati di metrica non ammettono un’arsi teine Ilebung) su que¬ 
sta sillaba, tanto peggio per essi. Fortunatamente i.nostri buoni 
trattati di metrica registrano anche l’endecasillabo con le arsi 
o accenti ritmici sulla quarta, settima e decima. 

Nè discordia tra accenti stilistici e ritmici presenta il 

verso 


Altri che ’l sol, oh’ ha d’Amor vivo i ràggi, 

del quale dà, invece, il Vossler l’accentazione acustica diversa 
dalla stilistica. L’acustica sarebbe : 

Altri che ’l sòl, eh’ ha d’Amor vivo i ràggi; 
la stilistica : 

Altri che ’l sòl, eh’ ha d’Amór vivo i ràggi. 
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Non mi pare che ad Altri spetti uno degli accenti stilistici. La 
voce si precipita su questa parola per giunger presto a sol, 
che è il vero soggetto di po spaventarmi, e su cui all’accento 
ritmico di quarta vien così a unirsi lo stilistico. E se è giusto 
far cadere col Vossler un altro accento stilistico su Amor, esso 
è però men forte di quello che cade sul seguente aggettivo 
vivo, e che si trova di coincidere con l’accento ritmico di ot¬ 
tava. Medesimamente, se nel verso 

E vo cantando (oh penser miei non saggi !) 

si ha da accentar stilisticamente, come vuole il Vossler, pen¬ 
ser , questo accento stilistico è pur esso men forte dell’ altro 
che cade su miei, e che è a un tempo il regolare accento 
ritmico di ottava. 

Nel sonetto in questione il Vossler stesso, che nota l’elHca- 
cia acustica delle rime in aggi , arme, acque, erde, non ne 
nega 1’ importanza stilistica. De’ cinque casi di enjambement 
tre, per dir così, son propriamente veri, che dal terzo verso 
al quarto e dal settimo all’ottavo, mentre la sintassi obblighe¬ 
rebbe a passare immediatamente, il pensiero del poeta, se lo 
penetriamo tutto, consiglia d’indugiare un tantino, e ciò ridà 
valore stilistico alle due rime. La fermatina alla fine d9l set¬ 
timo verso è notata acutamente dal Vossler. Il poeta dice: 

veder seco parme 
Donne e donzelle. 


A parme un lettore che s’investa della parte del poeta, indù 
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gerà come trasognato (Irnumeriseli). Indugio d' altro genere 
si ha alla fine del terzo verso : 

non po spaventarne 
Altri che ’l sol.... 

Fare aspettare un tantino il soggetto di po spaventarme è 
dare ad esso rilievo. Questa breve battuta d'aspetto è poi tutta 
a danno della parola Altri, che, non essendo, come già osser¬ 
vammo, il proprio soggetto logico, vien più rapidamente pro¬ 
nunziata. 

Potrebbe adunque non parer del tutto vero, che il son. Per 
mezz’ i boschi inospiti e selvaggi, specie per rispetto al ritmo, 
sia configurato acusticamente. Il Vossler dice pure, che è un 
capolavoro musicale (ein musihalisches Meisterwerk), e che, 
mentre il sonetto precedente è più drammatico che lirico, que¬ 
sto è più lirico che drammatico. Ritenendolo un capolavoro 
musicale, dovrebbe egli dire che è soprattutto lirico. Se non 
che alla musica de’ versi, è bene osservare, contribuisce an¬ 
che lo stile , 1’ accorta collocazione delle parole più significa¬ 
tive e rappresentative. 

Il Vossler passa poi al son. Levommi il mio penser, di cui 
notomizza la struttura meglio che non gli accada di fare per 
altri sonetti. Le due quartine presentano simmetricamente un 
enjambement al primo verso, e simmetricamente si chiudono 
con un forte accento stilistico, che cade sulle rime altera sera. 
Pure un enjambement, ma più leggiero, al secondo verso d’ogni 
terzina , e insieme un forte accento stilistico alla fine di en¬ 
trambe, con le rime velo cielo. Sicché la rima tanto nelle quar¬ 
tine quanto nelle terzine comincia acustica e finisce stilistica; 
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e appare, per questa parte, assai nitida la compagine del so¬ 
netto. E il ritmo? Dopo lo slancio con pensèr del primo verso 
si equilibrano nel secondo e terzo gli accenti ritmico-stilistici; 
ma nel quarto di nuovo si eleva vittorioso con bèlla il primo 
di essi accenti, pur sulla sesta sillaba. Equilibrio d'accenti si 
ha altresì nella seconda quartina. Nella prima terzina l’equi¬ 
librio si mantiene al primo e secondo verso, cadendo gli ac¬ 
centi sulle sillabe quarta e ottava , ma si rompe nel terzo, 
perchè, dice il Vossler, con rimàso il primo degli accenti del 
verso si solleva più alto. Io , invece , non credo che rimaso 
abbia tanta forza d’ accento , e delle onde ritmiche del verso 
sia quella che tutte accavalla. A me pare che le ultime pa¬ 
role del verso (il mio bel velo) siano più importanti delle pri¬ 
me (E lèi giuso è rimaso), e ad esse si affretti nell'immagina- 
zione del Petrarca il dire di Laura, che lancia dal cielo uno 
sguardo di tenero rimpianto alla sua bella persona. 

L’ultima terzina si muove lentamente per gli accenti ritmi- 
co-stilistici di ugual gravità. In questa lentezza, ci sarebbe da 
osservare, si dipinge lo stato del poeta, che allo svanire del 
soave sogno resta lì come stordito, senza sapersi spiegare il 
riaffacciarsi della realtà : 

Deh perchè tacque ed allargò la mano? 

Il Vossler conchiude, che un parco ma efficace uso di rima 
e ritmo stilistici uguaglia nel sonetto l’elemento acustico, e che 
P impressione è insieme epica e lirica (der Eindruch ist episch 
zugleich und lyrisch). Veramente, per rispetto al ritmo, non 
abbiam trovato discrepanza tra l’accento stilistico e quello del 
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verso: il primo l’abbiam visto sempre posarsi, con maggiore o 
minor forza, sulle stesse sillabe su cui l'armonia dell’endeca- 
sillabo esige che cada il secondo; se ricorre accanto alla rima 
stilistica l’acustica, non abbiam mai un ritmo esclusivament- 
acustico. Non si comprende poi, perchè l’impressione del sonetto 
sia epica oltre che lirica. 

Un altro sonetto esaminato dal Vossler è Fiamma dal del 
su le tue trecce piova. Non ci son veri enjambements. Con le 
parole in rima ghiande, cova e vecchi restano , si, sintattica¬ 
mente incompiuti i relativi versi, ma la ragion sintattica non 
esige tal saldatura di ciascun d'essi col verso successivo da sote 
trarre importanza a quelle parole. Le quali anzi conservano il 
nativo calore, il calore onde le dettò l'ira del poeta. In stretto 
rapporto stilistico stan poi tra loro da le ghiande e se'... gran- 
d(> t Fiamma... piova e poi che... ti giova, in cui si cova e 
in cui... fa... prova. Stilisticamente si corrispondono, attraverso 
l'intreccio delle rime, rezzo e stecchi, fanciulle e vecchi e 
Belzebub in mezzo. Sicché, conchiude il Vossler, soltanto tre 
parole in rima rimangono scompagnate, cioè spande, specchi 
e lezzo-, ma d’altro canto ognuna porta l’ultimo accento prin¬ 
cipale di una unità stilistica, e tutt’e tre spiccano abbastanza 
per la seguente pausa. Anche dentro il verso coincidono gli 
accenti stilistici co' ritmici. Farebbero, secondo il ^ ossler, ec¬ 
cezione il quarto e il sesto verso del sonelto, da accentarsi 
entrambi così: 

Poi che di mal oprar tànto ti giova 

Quanto mal per lo mondo òggi si spande. 

Ma a me pare che nel sesto verso l’accento stilistico cada su 
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mondo, non su oggi , chè questa determinazione di tempo non 
ha per se stessa tanto rilievo, e il poeta, come risulta dal con¬ 
testo, intende soprattutto di additar nella corte papale la sen¬ 
tina univei'sale de’ vizii. Questo sesto verso e il quarto , ag¬ 
giunge il Vossler, stanno alla fine d’un periodo stilistico, dove 
del resto ritrovatisi volentieri ritmo acustico ed effetti musi¬ 
cali. Predomina a ogni modo il ritmo stilistico, che rende assai 
efficace la satira di questo sonetto. 

Altri due sonetti studia il Vossler, e dapprima il son. A piè 
de’ colli, ove la bella vesta , che nella struttura ritmica egli 
trova simile.su per giù, al mirabile.. ! evonimi il mio pensee. 
Non meno di cinque enjambements, che per brevità indichia¬ 
mo, come fa sempre il nostro critico, a mo’ di frazioni espri¬ 
menti co’ loro termini i due versi che la sintassi stringe insie¬ 
me : '/,, */ 3 , 5 / b , ’/ 8 , # / 10 . Cinque rime, cioè envia, desia, se¬ 
rena, avemo e mena, che si potrebbero dir stilistiche, scapi¬ 
tano d’importanza per i forti accenti interni de' loro versi a 
ritmo stilistico. Solo alla fine delle unità strofiche, quartine o 
terzine , si rialza il valore delle rime stilistiche, quali desta, 
molesta e catena. Veramente la rima serena del verso 

Condotte da la vita altra serena 

non si può, per valore stilistico, mettere, come vuole il Vossler, 
in riga con le altre quattro, envia, desia , avemo e mena. Un 
lettore intelligente farà dopo altra una pausa più lunga di 
quella che l’accento di sesta esige dopo vita : una tal pausa dà 
rilievo alla parola in rima serena, che, succedendo cosi ad al¬ 
tra, riecheggia il rimpianto delle bestiuole prigioniere, il rim¬ 
pianto della perduta libertà, de’ liberi voli per il cielo. 


Nel sonetto in parola, osserva il Vossler, si ha raramente 
un forte scioglimento dell’ unità stilistica del ritmo. E trova 
disaccordo Ira ritmo e stile solo nel decimo verso e nel tre¬ 
dicesimo, che accenta così : 

Condotte da la vita altra serena 

Lo qual in forza al triti, prèsso a l’estremo. 


Non ammetto il disaccordo nel tredicesimo verso, nego cioè 
che ricada un accento stilistico su presso. Quest’ accento to¬ 
glierebbe valore ad estremo , che dell'intera locuzione ( presso 
a l’estremo) è la parte più significativa. Con gli accenti ritmic- 
sulla sesta e sulla decima , che son pure stilistici , si equilii 
brano i due membri del verso. Il sonetto, come nota bene il 
nostro critico, procede uguale, chè soltanto qualche volta un 
accento stilistico s’innalza vittorioso sugli altri. Rassomiglia, si, 
per la membratura ritmica al son. Levornmi il mio penset', 
ma manca, dice il Vossler, l’affetto lirico (fehlt iter lirische 
Affekt) , e noi crediam di leggere un elegante madrigale del 
rinascimento avanzato. 

Chiude la serie de’ sonetti del Petrarca esaminati dal Vossler il 
son. Sun animali al mondo de sì altera. \ i domiua la rima 
stilistica. Difende offende, splende incende son rime strette 
tra loro da intimo rapporto. Sedera dell’ottavo verso, tarde 
dell’ undicesimo e arde del ]uattordicesimo portano ciascuna 
1' ultimo accento principale d’ una stilistica unità. Altera del 
primo verso ha, a dispetto dell’ enjambernent , un cosi forte 
accento che appai* secondario quello del seguente sostantivo 
vista. Sicché restano un po’ meno eflicaci stilisticamente le 
rime spera del quinto verso e luce del nono. Ma lauto più 
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forte dentro i singoli versi, osserva il Vossler , spicca l'ele¬ 
mento acustico. E in otto de’quattordici versi, che sono i primi 
selle e il decimo, egli vede discordanti gli accenti stilistici da’ 
ritmici. Cosi vorrebbe accentarli: 

Son animali al mondo de si altera 
Vista che ’ncontr’ al sòl piir si difende; 

Altri, però che '1 gràn ltime gli offende. 

Non escon fuor se nòn vèrso la sera; 

Ed altri, eoi desio fólle, che spera 
Gioir forse nel foco perchè splènde, 

Erevan l’altra vertè, quella che ’nceude. 

Di questa Donna, e non só fare schermi. 

10 ridurrei gli otto versi a quattro. In 

Altri, però che ’l gran lume gli offende 

11 primo accento cade su però (quarta sillaba) e non su gran (se¬ 
sta), come pare intenda il Vossler. Però vale perciò, per ciò. 
Il resto del verso spiega ciò, e quindi è giusta la pausa dopo 
perciò operò, su cui si riuniscono l'accento ritmico e un di¬ 
screto accento stilistico. Medesimamente in 

Non escon fuor se non verso la sera 

l’accento colpisce fuor e non non, quarta e non sesta sillaba. 
Credo che, segnando con un accento grave il non, il Vossler 
abbia voluto anche qui, come nel verso precedente, denotare 
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la sillaba portante l'accento ritmico, che si troverebbe subito 
in urto con 1' attiguo accento stilistico : quello cadrebbe sulla 
sesta sillaba, questo immediatamente dopo, sulla settima. 0 io 
non intendo. Nel verso 

Prova» l'altra verta, quella die ’ncende 

il disaccordo degli accenti ritmico e stilistico si ha, a mio giu¬ 
dizio, nel primo membro, che, mentre l’accento ritmico vibra 
evidentemente sulla sesta sillaba (oertù), lo stilistico cadrebbe 
sulla terza (altra). Il Vossler fa cadere l’accento stilistico su 
quella e ripetere qui lo stesso urto de’ due accenti contigui 
che trova negli altri versi. Poiché il secondo membro del verso 
(<quella che ’ncende) è una dichiarazione del primo ( Provan 
l’altra verta), e proprio della parola ultra, non mi par dub¬ 
bio che l’accento stilistico debba cadere su ’ncende e non su 
quella. Altresì il verso 

Ili questa Donna, e non so fare schermi 

ha il primo accento ritmico sulla quarta sillaba e non sulla 
sesta ; e quest’accento potrebbe esser preceduto da uno sti¬ 
listico sulla seconda {quésta). Or, tutto sommato, si può sino 
a un certo punto assentire al Vossler , e riconoscere nel so¬ 
netto in parola lo sforzo di scemar la forte energia stilistica 
delle rime mediante mezzi acustici al di dentro de’ versi. L’in¬ 
treccio stilistico delle rime mostrerebbe, secondo il critico, che 
il poeta ha con riflessione ordinato i pensieri ; il colorito lirico 
sarebbe riuscito a darglielo con 1’ onda del ritmo, del ritmo 
acustico. 
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J/esame de’ sei sonetti induce il Vossler a distinguer quat¬ 
tro tipi di forme liriche, due puri e due misti. Nell’uuo de’ 
due tipi puri preponderano rima e ritmo acustici, nell’altro 
rima e ritmo stilistici : de’ due misti 1’ uno presenta la rima 
acustica e il ritmo stilistico, l’altro la rima stilistica e il ritmo 
acustico. Apparterrebbero al primo de’ tipi puri i sonetti Per 
mezz' i boschi, Le commi il mio pensee e A piè ile’ colli, al 
secondo il son. Fiamma dal del ; al primo de' tipi misti il 
son. Pace non trovo, al secondo il son. Son animali al mondo. 
Ma, se si ha da tener conto delle obiezioni che volta per volta 
abbiam fatte a quell’esame de’ sonetti, e se da esse risulta 1 
che a giudicar stilistico o acustico il ritmo, stilistica o acu¬ 
stica la rima l’accordo non è agevole, e che rientra quindi 
fra le verità astratte o fra le mere asti-azioni I' esser suscet¬ 
tivi un verso, un membro di verso, una frase di un’unica in¬ 
terpretazione, di un’unica maniera d’esser letti o declamati, 
i quattro tipi di forme liriche non hanno, non possono avere 
un solido fondamento. Il Vossler vorrebbe completare la sua 
divisione con tipi iutermedii, ma più opportunamente osserva, 
che i sonetti del Petrarca cominciano per lo più con un tipo, 
e poi, a poco a poco o subito, l’abbandonano, e passano al tipo 
opposto ; e assai spesso un sonetto dopo un principio acustico 
o acustico-stilistico presenta verso la fine sempre piu forte 
l’elemento stilistico. Or, se il tipo s’altera o si t rasforma nel 
corpo stesso della poesia, e invece di un tipo se ne hanno due 
o tre , come possiam più raccapezzarci a raggruppar sonetti 
e canzoni sotto l’uno o l’altro de’ tipi foggiati dal Vossler? 
Il quale, come non ò difficile accorgersi, ha una singolare ten¬ 
denza a ridurre le proprie osservazioni a sistema, a escogitare 
ugeguosamente il sistema. Ne nasce, è vero, una bella costru- 
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zione, ma essa non si regge in piedi per diletto di base. Con¬ 
tentiamoci piuttosto di rilevare nello svolgimento d una poesia 
il predominare di uno de’ due elementi , dell’acustico o dello 
stilistico, e il carattere che imprime ad essa o alle parti di 
essa l'uno o l’altro predominio. Non si può negare al Vossler, 
che, quando i sonetti del Petrarca s’avviano alla (ine con cre¬ 
scente predominio dell’elemento stilistico, con esso si connette 
pei- lo più la loro punta epigrammatica o concettistica, l’epi¬ 
gramma e il concettoso che contengono, Ed egli ha pure ra¬ 
gione a osservare, che qualche sonetto del Petrarca , comin¬ 
ciato e in parte svoltosi concettosamente o artificiosamente 
con incalzante elemento stilistico, finisce liricamente con effetti 
acustici. Tale il sonetto a rime omonime Qvand'io son lutto 
vólto in (inetto parte. I.e (piali rime sono un mero gioco, che 
ha soltanto effetto stilistico. Questo gioco è però attenuato acu¬ 
sticamente nelle terzine, i cui versi non hanno l’accento prin¬ 
cipale , come i versi delle quartine, in (ine, sulla parola in 
rima, ma lo hanno dentro ed acustico. I.e rime, sebbene omo¬ 
nime, come quelle delle quartine, mancano di energia stilistica, 
chiudendo versi sintatticamente incompiuti. E il gioco della 
omonimia, aggiuugo, si smorza di molto nelle terzine anche 
perchè il poeta ha preferito lo schema CPK, CI»E , nel quale 
la vicinanza delle parole in rima è minore che in altro schema, 
per esempio in CDC, 


- 32 - 


II. 


Secondo il Vossler la rima e il ritmo acustici sono più ap¬ 
propriati alla poesia di sentimento, mentre alla poesia a ten¬ 
denza, al fare didattico si adattano la rima e il ritmo stilistici. 
Risulta dall’osservazione .psicologica, nota il nostro critico, che 
nello stato di eccitazione o prostrazione è più comune l'asso¬ 
ciazione acustica delle idee, e il vero poeta indovina questa 
legge della psiche e le ubbidisce, quando per il suo carme di 
natura essenzialmente lirica preferisce la forma acustica (dii 
akustische Form), cioè rima e ritmo acustici. Di tal preferenza 
si potrebbe per altro dubitare. .Nella stanza della canz. Chiare, 
tresche e dolci acque, in cui il Petrarca ci rappresenta Laura 
sotto la pioggia di fiori, che è come l’omaggio che la natura 
ammirata rende alla bellezza di lei, in quella celebre stanza 
dell’apoteosi della donna, le rime, stante l’estasi lirica, dovreb¬ 
bero esser tutte acustiche, e invece, manco a farlo apposta, 
son tutte stilistiche. Quasi ogui parola in rima, infatti, chiude 
una unità stilistica, e anche quando l’unità stilistica del verso 
si completa nel principio del verso successivo, la parola in 
rima, a dispetto della sintassi, esige una sosta, esige che nel 
tintinno si senta e colga anche il proprio valore, il proprio 
significato. Dopo scendea , prima parola in rima , la pausa è 
imposta dalla seguente parentesi, che è un intero settenario: 


(Dolce ne la memoria). 
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Sicché il primo e il secondo settenario e il successivo ende¬ 
casillabo 


Una pioggia di fior sovra '1 suo grembo 

son separati l’un dall’altro, e in questo triplice stacco, se il 
suono delle, tre parole in riina li si fissa nell’orecchio, la mente 
tua ha pure agio di afferrai* bene tutto il senso di esse , e 
(piando , con lo svolgersi del secondo piede della stanza , co¬ 
mincia I’ echeggiar delle rime, questo si fa pur lentamente , 
e vien così a martellarsi anche il senso delle parole. Che, 
mentre l’iato impedisce l'unione immediata di seàea e Umile, 
e induce per conseguenza a una breve pausa dopo sedea , la 
pausa è tanto maggiore dopo le altre due parole in rima, 
gloria e nembo. Anche la sirima della stanza si snoda lenta¬ 
mente, e nel tintinnio delle rime spicca sempre il loro signi¬ 
ficato. L>ue rime, perle ed errore , andrebbero, per ragion 
sintattica, ricongiunte subito a Eran e Girando, ma chi non 
vede che lo impedisce proprio la ragione stilistica? Perle ed 
errore son parole troppo significative per poter essere alla 
lesta aggiogate ad Eran e Girando. Le quali parole, dal canto 
loro, non son proprio legate alle altre due. A non contare 
l’iato, che slacca naturalmente perle da Eran, soggetto e at¬ 
tributo, è da avvertire, non si stringono al verbo come l’ag¬ 
gettivo al suo sostantivo. Girando poi nè per sintassi nè per 
il senso è necessario a con un vago errore, che ne potrebbe 
anche far di meno. Errore, si sa, vuol qui dire appunto giro. 

Acustiche si posson qualificare le rime della stanza seguente, 
in cui il poeta ritrae sè stesso in preda a una emozione che 
con profonda verità psicologica chiama spavento (qualcuno 

5 


4 
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qui ricorderà, che il Manzoni fa dire al Nibbio, quando vuol 
definire all’Innominato la compassione, che è « una storia un 
poco come la paura » , con la qual sensazione s’identificano, 
in certo modo, quelle d’intenerimento, di meraviglia, di sor¬ 
presa). Il periodo che comincia col secondo piede della stanza 
è cosi congegnalo da estendersi nel suo rapido sviluppo pei 
quasi tutta la sirima. 

Cosi carco d’oblio 
Il divin portamento 
E ’l volto e le parole e ’l dolce riso 
M’aveano, e sì diviso 
Da l’imagine vera, 

Ch' i' dicea sospirando : 

Qui come venti’ io, o quando i 
Credendo esser in ciel, non là, dov’ era. 

Le parole son collocate sì fattamente, che il lettore non può 
mai fermarsi a ogni fin di verso, e deve, in mezzo al tin¬ 
tinnio delle rime, correre, quasi d’un fiato, sino in fondo al 
periodo. La sintassi rende qui un gran servigio allo stile. Tra 
il participio (carco, che è accorciamento di caricato) e il suo 
ausiliario (accano ) sono stretti insieme, anche con l’aiuto del 
polisindeto, gli elementi della proposizione, complemento del 
verbo ( d’oblio ) e soggetti suoi (il divin portamento e ’l volto 
e le parole e ’l dolce riso). Seguita non meno salda la lega¬ 
tura delle parti del periodo: dovendo l’ausiliario di carco ser¬ 
vir pure al seguente diviso, questo participio non si stacca, e 
il si, che gli squilla davanti, ci fa affrettare, attraverso il set¬ 
tenario 












35 


Da l’imagine vera, 

al col-relativo che sta a capo del successivo 

Ch’ i' dicea sospirando. 

E dà fretta al sospiro stesso del poeta : 

Qui come venn’ io, o quando? 

il gerundio iniziante l’eudecasillabo, che subito segue, 

Credendo esser in ciel, non là, dov’era. 

La qual proposizione gerundiva tien congiunto a precedenti 
membretti del periodo quest’ultimo (Qui come venn’io, o quan¬ 
do ?;, che, racchiudendo un breve monologo, minaccia quasi di 
staccarsi dal resto e star da sé. Sicché si ha un periodo ben 
connesso , ben serrato sino alla fine, un periodo, a cui po¬ 
trebbe accostarsi quest’altro, che è la siri ma d’una stanza della 
canz. Ne la stagion che ’l ciel rapido inchina. 

Misero me, che volli 
Quando primier si fiso 
Gli tenni nel bel viso, 

Per iscolpirlo, imaginanlo, in parte 
Onde mai nè per forza, nè per arte 
Mosso sarà, fin eh’ i' sia dato in preda 
A chi tutto diparte ? 
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Qui però il periodo comincia e finisce nella siriina della stan¬ 
za. 11 periodo precedente, invece, riunisce in sè un de' piedi 
e la sirima, parti della stanza che sogliono andar divise e ap¬ 
partenere a due periodi diversi, a due diverse unità sintatti¬ 
che. Nella stessa canz. Chiare, fresche e dolci acque ricorre 
un’ altra volta codesta fusione delle parti della stanza , anzi 
formano un sol periodo entrambi i piedi e la sirima. 

Tempo verrà ancor forse 
Ch’a l'usato soggiorno 
Torni la fera bella e mansueta ; 

E là, Velia mi scòrse 
Nel benedetto giorno, 

Volga la vista disiosa e lieta. 

Cercandomi ; ed, oh pietà!, 

Già terra infra le pietre 

s 

Vedendo, Amor l’ispiri 

In guisa, che sospiri 

Si dolcemente che mercè in'impetro, 

E faccia forza al cielo, 

Asciugandosi gli occhi col bel velo. 

Il primo piede però con la forte interpunzione dopo il terzo 
verso si stacca dal resto della stanza. Si stringono forte in¬ 
sieme il secondo piede e la siriina, ma l’annodamento non è 
quello stesso che abbiam trovato nell’ altra stanza della can¬ 
zone, e, se in parte le rime posson dirsi acustiche, nel loro 
tintinnio non si smorza tanto il valore stilistico di ciascuna. 
Mentre nell’ altra stanza le parole in rima , come io oblio, 
riso diviso, sospirando quando, vera era, sono grammatica!- 
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niente diverse, e quindi la rima è più acustica, in questa, 
invece, le parole son della stessa natura, e rimano per lo più 
nome con nome , aggettivo con aggettivo , verbo con verbo, 
soggiorno giorno, mansueta lieta, ispiri sospiri, cielo velo, 
e cresce il valore stilistico della rima. 

Non continuo queste mie osservazioni, e passo ad altre del 
Vossler. Secondo il quale , quando riflessione e calcolo domi¬ 
nano la creazione artistica, vengon turbati i naturali rapporti 
tra stile, ritmo e rima, e allora il poeta didattico cerca effetti 
acustici, o il lirico ci rinunzia. Del resto qualificare acustica 
o stilistica la natura d'una poesia non è pronunziare un giu¬ 
dizio sul valore estetico di essa . e possono senza danno me¬ 
scolarsi rime e ritmi acustici con rime e ritmi stilistici. 11 brutto 
si ha, quando per via della rima e ilei ritmo soffre la espres¬ 
sione del pensiero, si altera e falsa lo stile. Nella quartina del 
Petrarca 


Gloriosa Calunnia, in cui s’appoggia 
Nostra speranza e ’1 gran nome latino, 

Ch’ancor non torse dal vero camino 
L’ira di Giove per ventosa pioggia 

camino e pioggia sono, dice il Vossler, due rime con accento 
stilistico; ma, se una colonna non può camminare, e vento e 
pioggia non la possono spingere per falsa strada, quelle due 
rime, che non s’adattano assolutamente all’idea d’una colonna, 
ci sono entrate per l’acustica necessità d'uu riscontro con ap¬ 
poggia e latino. Lo stile è stato falsato dalla esigenza della 
rima. Minore, molto minore è il male. quando per ragioni 
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interne, per ragioni stilistiche il ritmo diventa aspro, o im¬ 
pura la rima. 

È stato ben messo in evidenza dallo Gnoli, soggiunge il Vossler, 
il pericolo che corre l’elemento stilistico per causa dell acu¬ 
stico , per causa della rima. L’esempio della colonna petrar¬ 
chesca glielo suggerisce quel critico stesso, il quale nello scritto 
La rima e la poesia italiana , pubblicato prima nella Nuova 
Antologia e poi in un volume di Studi letterari (1), la una ca¬ 
rica a fondo contro la «reina del latin metro», che non me¬ 
riterebbe più d’esser chiamala « felice ». Questo scritto è molto 
spiritoso, è pieno di arguzie, ma una discussione, se attinge 
gaiezza da spiritosità e arguzie, non deve esaurirsi in esse o 
far di esse la parte essenziale, la propria sostanza'. Una vivace 
e acuta confutazione di questo scritto fa il Parodi nel Ballet¬ 
tino della Società dantesca (Nuova Serie, voi. IH, tasc. 6-9), 
allorché si mette a studiare La rima e i vocàboli in rima 
nella Divina Commedia. Questo eccellente studio è siuggito 
al Vossler , che è pur bene informato delle cose nostre. La 
confutazione è efficacissima, e se parole ora ci appaierò , non 
deve parer superfluo, perchè a rinfrescare una discussione 
quasi dimenticata non si perde tempo, e, mentre per il nostro 
argomento essa è indispensabile, il Parodi dal canto suo non 
si propose di esaurirla. Nè, s’intende, la voglio io esaurire, 
perchè l’argomento stesso che mi ci trae, mi consiglia a 
sbrigarmi. 

Occorrerebbe, innanzi lutto, rilevare le contradizioni in cui 
qua e là s’avvolge lo Gnoli. Se riconosce che la rima « è piu 
che un ornamento », « è insieme col verso una parte della 


(1) Bologna 1883, pp. 179-237. 






poesia stessa », perchè mai chi compone la poesia deve pa¬ 
gar la rima, cedendo « una parte della libertà di esprimere 
colla parola il proprio pensiero »? Dovrebbe egli pagare an¬ 
che il verso, tacendo qualche altra cessione, che le parole non 
son sempre lì pronte ad allinearsi in modo da produrre una 
data armonia. Così, per la rima e perilverso.il povero poeta 
si troverebbe d’ aver ceduto tanta parte della primitiva sua 
concezione, che a ritrovarne .qualche briciolo nella nuova 
forma dovrebbe addirittura stentare. Ma a quale poesia e a 
quali poeti ha mai pensato lo Ondi? Che lo sbaglio suo prin¬ 
cipale è di non aver saputo guardar da un punto giusto. L im¬ 
magine del sacchetto di monete, che son le libertà naturali 
dell’uomo, e con cui questi « si vien comprando di mano in 
mano i vantaggi ei piaceri della civil società», ecompra.se 
è poeta, il piacere della rima, ha sedotto lo Gnoli e spinto a 
dir cose non vere, li sacchetto è stato per lui come per il 
suo poeta la rima, che, spuntata in fin d’un verso, si tira a 
forza quelle de' versi successivi. E sono stiracchiature i ra¬ 
gionamenti che gli suggerisce codesto sacchetto. Se « la poesia 
è cosa interiore dello spirito, permodoche essa già ci sia 
dentro, avanti d’aver trovato la forma precisa in cu, mani¬ 
festarsi », e se « pei poeti di questa fatta non c’è altra poesia 
esterna se non quella che più fedelmente rappresenti l’interna, 
e il loro tormento è che lo specchio della parola uon sappia 
riprodurre abbastanza netta e intera l’idea ». continuo sara lo 
sforzo loro per conseguire questa nettezza e interezza, e invece 
di cedere « una parte della libertà di esprimere colla parola 
il proprio pensiero », s’affanneranno a conservarla, ad eser¬ 
citarla. Terranno ben chiuso e legato il sacchetto invece di 

aprirlo ! 
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Strana, d'altra parte, è, diciam cosi, la psicologia dello Gnoli. 
11 quale afferma, che « la poesia è già tutta formata dentro 
1* animo » d’ un grande poeta , di Dante , « ed è come una 
statua posta in luogo oscuro, a cui non manca che la luce 
della parola ». Chi sa concepire una poesia già tutta formata 
dentro l'animo di Dante ma senza la parola? Che son queste 
nuove interne romanze senza parole ? Se la poesia è tutta 
formata, come le può mancare la forma sua naturale, che è 
la parola? È una contradictio in tcmninis■ li se è vaia¬ 
mente formala, avrà, trattandosi di Dante, anche le rime, le 
quali, connaturate, come sono, alla poesia, nate con essa, non 
potranno più dare a quel tal sacchetto occasione d’aprirsi per 
il baratto delle monete. Alla strana affermazione della «poesia 
già tutta formata di dentro » lo Gnoli fa seguire la famosa ter¬ 
zina di Dante /’ mi son un eco- Come riprova forse? Ma qual 
parola della terzina si può torcere a signilicare la « poesia 
già tutta l'orinata », che sta li ad aspettare un vestito, che pur 
troppo non le andrà a pennello, perchè l'alto di verso e di rima, 
che « son di certo un impedimento all'esatta significazione di 
quello che è nell’anima del poeta »? Il più curioso poi si è 
che, per mostrar soprattutto nella rima un grave impaccio 
del pensiero, lo Gnoli si mette immediatamente a tartassar le 
traduzioni rimate di poesie latine. Il passaggio rapido, ina¬ 
spettato, i!all'uua cosa all’altra si trova in questi due periodi: 
« Poniamo, per esempio, che un poeta a proposito dell’uomo 
giusto e tenace di proposito, abbia un concetto che espresso 
esattamente a parole suoni cosi : 

Si fractus illabatur orbis 

Impavidum ferient ruinae. 
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tln poveruomo che debba trasportare questo concetto in versi 
legati da rime, non tenendo conto della deviazione necessaria 
per la diversità della lingua, assai più dovrà deviarne pel 
verso e per la rima ». Ma, scusate, voi ci cambiate le carte 
in mano. Una tal figurazione dell’uom giusto e tenace di pro¬ 
posito non è più un concetto puro e semplice, non appartiene 
più alla poesia tutta interiore, che « è come una statua posta 
in luogo oscuro, a cui non manca che la luce della parola 
perchè tutti la vedano »; è, invece, la statua già posta in luce; 
è un concetto già espresso, ed espresso abilmente da Orazio. 
E ricordatevi, che il poeta latino per comporre que' due al- 
caici, enneasillabo l’uno e decasillabo l’altro, dovette affilar pa¬ 
role con sillabe lunghe e brevi secondo uno schema prescritto, 
superare perciò difficoltà non minori di quelle che possano 
offrire il nostro verso e la nostra rima. Tradurre, d’ altra 
parte, non è comporre originalmente, è press’a poco come 
fare un sonetto a rime obbligate, che è un compito as¬ 
sai diverso dall’ altro di farlo con libertà di rime. E nel so¬ 
netto a rime obbligate non abbiamo certo il diritto di rinfac¬ 
ciare al poeta tutti i contorcimenti che abbia fatto subire al 
pensiero per trovarsi ad ogni infilzata di undici sillabe con la 
data parola in punta. Pur non è mancato chi tra le catene 
di codeste rime si sapesse muovere e dettare un sonetto non 
contorto nè strano. Di traduzioni in rima che non « alterano 
a ogni passo il concetto dell'originale », ne abbiamo, grazie 
a Dio, e non poche. Fedelissime, e mirabili per il verso a- 
gile e armonioso e la rima facile, come per purezza e venustà 
di lingua, sono, per esempio, le traduzioni dal tedesco e dal 
sanscrito, delle quali Michele Kerbaker viene arricchendo la 
nostra letteratura. 


0 
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Allo Qnoli « il mettere in versi rimati il pensiero altrui » 
non par veramente « diverso dal mettervi il proprio, quando 
esso sia, come dev’essere, chiaro e preciso ». « La differenza, 
soggiunge egli scherzando, è solo in questo: che per le tra¬ 
duzioni rimane il testo e le alterazioni si possono sempre di¬ 
mostrare, ma nelle opere originali il testo è perduto, e non 
si possono dimostrare se non quando si discostino evidente¬ 
mente dal ragionevole». Ma, domandiamo allo Gnoli, può dirsi 
chiaro e preciso un pensiero che non si sia già concretato 
nella parola? Sol nella espressione, nella forma il pensiero pu 
avere i contorni precisi e divenire chiaro, perspicuo. Per le 
opere originali non ci sarà forse mai stato il testo intei no, 
quello di cui esse, secondo lo Gnoli, sarebbero le traduzioni. 
« Del nostro pensiero, osserva il Parodi con sagacia di psi¬ 
cologo, non diventiamo perfettamente consci, finché non l’ab¬ 
biamo espresso ». * Lo sforzo medesimo doli esprimerlo , ag- 
giung’ egli non meno sagacemente, aiuta ad elaborarlo e a 
determinarlo, con suggerimenti continui ». Un suggerimento 
può essere la rima stessa, la quale allora sarebbe tutt altro 
che un impaccio al pensiero. La rima può suggerire un’im¬ 
magine, può mettere una tinta, di cui il verso non sarebbe 
riuscito altrimenti a colorirsi, può dare al pensiero un movi¬ 
mento, un guizzo impensato. Non è che il poeta, come dice 
lo Gnoli, s’abbandoni alla rima come ad una corrente, e chiegga 
ad essa l’ispirazione come ad una Musa, e che il poeta, met¬ 
tendosi a scrivere, s’aflìdi al proverbio che per via s’aggiusta 
la soma. La soma non s’aggiusta, ma si forma pervia. Tutto 
fa parte di quel molteplice lavorio interno, secreto, ora con¬ 
sapevole, ora inconsapevole, che è la faccenda del comporre, 
del poetare : faccenda che lo Gnoli ha il torto di non aver 
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studiata. Si meraviglia egli, che nella Divina Commedia per 
la rima in alle ritornino in trenta de’ trentadue versi che 
l'hanno, le tre parole valle, spalle, calle, e che, presentandosi 
in rima una di queste tre parole, « le altre due stessero li 
pronte per esser messe al loro posto ». Innanzi tutto, la 
prima delle tre parole in rima Dante non la riceveva da altra 
persona, che gl’ingiungesse poi di ripescar le due seguenti, e 
poteva benissimo scacciar la tentazione della rima in alle, se 
doveva metterlo sempre nell’imbarazzo di regalare le spalle 
« a chi non le ha mai avute » e di aprir qualche valle in¬ 
solita. Piuttosto che meravigliarsi di que’ ritorni, avrebbe do¬ 
vuto lo Gnoli ammirar la potenza inventiva della frase, che 
in Dante non ha confini. La rima diventa tante volte per lui 
un lievito d'immagini, d’espressioni vivaci, colorite, che fini¬ 
scono per adagiarsi anche nel bel mezzo del verso. E da que 
versi son poi spesso passate ad arricchir la lingua nazionale. 
Sia benedetta la rima ! Due volte occorre nel poema il voca¬ 
bolo zanca o zanche igamba, gambe) e sempre in rima, e al 
secondo o al terzo posto, e quindi richiamato, suggerito da' 
precedenti vocaboli in anca o anche. Richiamo, suggerimento 
felicissimo, perchè, come osserva con mirabile finezza il d Ovi¬ 
dio, « zanca o cianca , in quanto sinonimo di gamba, è una 
di quelle certe parole che hanno pur nell’ uso spicciolo un 
sapore, diciam così, stilistico , perchè significan ciò che signi¬ 
ficano con una tal quale aria di celia: che all'occorrenza può 
essere o innocente o sgarbata » (1). E Dante dovette essere 

(1) V. il recente volume dantesco del d’ Ovidio, Ugolino, Pier 
della Vigna ecc. Milano 1907 , p. 370. Siffatte parole il sommo 



44 


molto lieto del suggerimento tutt’eduele volte, perchè nell’un 
caso, a proposito del papa simoniaco, 

l)i quel che si piangeva con la zanca, 

ebbe a mano « una frase ben colorita, e d un colore scherze¬ 
vole, sprezzante », e nell'altro, quando Virgilio, attaccalo a' 
peli di Lucifero, 

Volse la testa oo'egti acca le zanche, 

potè rilevare quel po’ di comico che presentava la situazione (1) 

«Se il poeta, stanco d’un vano lavoro di lima e impaziente 
di correr dietro al proprio pensiero, si rassegna, per amor 
suo , a recar qualche offesa alle leggi logiche dell’ imagine o 
della lingua, più spesso, col suo acuto pungolo ai fianchi, sale 
dall’ imagine prima balenatagli ad un’ imagine più precisa e 
più splendida, e la parola comune o divenuta per lungo uso, 
nelle mani degli umili prosatori, scolorita e indeterminata, 
cede il posto alla parola e alla frase nuova , tratta dai più 
reconditi e misteriosi recessi della lingua o arditamente fog¬ 
giata. Si direbbe che al tintinnio della rima, in (ine del ver¬ 
so, si risveglino le altre rime dormenti in fondo al pensiero, 
e che volino in frotta al richiamo , col loro corteggio di no¬ 
bili vocaboli, di colori e d’ imagini ». Cosi il Parodi, e non si 
potrebbe dir meglio. Nè tal fenomeno è negalo dallo (inoli, 

critico chiama assai felicemente altrove (p. 430 dello stesso vo¬ 
lume) « parole stilistiche ». 

(1 ) V. d’ Ovidio, Op. cit., p. 370. 
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ma egli lo guarda ila un brutto punto e col preconcetto che 
lutto debba concorrere a dimostrare il posticcio derivante alla 
poesia dalla rima. Crede, che, se il Tcissino avesse fatto in ot¬ 
tave il suo poema , « non gli sarebbe riuscito peggio che ad 
all ri poeti, e forse anch’oggi si leggerebbe». Grazie alla rima 
leggeremmo oggi un poema di più! Vorreste dalla rima un ser¬ 
vigio più bello di questo, di trasformare in leggibile un poe¬ 
ma, che i versi sciolti han reso illeggibile? Le poesie rimale 
del Trissino, ci fa sapere lo Gnoli, dimostrano, « che quell’ari¬ 
dità spaventosa » &q\YI lcili'i lipe/‘ata « derivava non tanto da 
povertà del poeta, quanto dall’ abito contratto di lasciar fare 
alla rima: tolta la quale non restava nulla ». E, dopo aver 
detto che « questo ci vien pure confermalo dall’esempio del Fi¬ 
renzuola, autore di versi rimati più che mediocri, e di sciolti 
meno che tollerabili », soggiunge: « chi si pigliasse il barbaro 
piacere di scomporre molte delle poesie che si lodano, e mu¬ 
tarle solo tanto da toglierne le rime, egli s’accorgerebbe che 
dentro ci son delle foglie secche messevi dalla rima stessa , e 
più dentro un pensiero così arido e prosaico come quello de’ 
versi sciolti del Trissino e del Firenzuola: cioè che la poesia 
esteriore copre il difetto della interiore ». Curiosa operazione 
questa dello Gnoli, per la quale egli riesce a sottrarre le rime 
da una poesia e a farvi veder come sian ben pochi gli spiccioli 
del residuo. Qualche volta non resterebbe proprio niente. Que¬ 
sto allo Gnoli pare il caso più disperato , il più disonorevole 
per una poesia. Secondo me potrebbe essere, invece, il caso 
più onorevole , perchè dimostrerebbe che in quella poesia la 
rima non è qualcosa di posticcio, ma parte si essenziale di es¬ 
sa, che a sfilamela se ne verrebbe dietro tutta la trama. Bravo 
poi chi capisce il binomio gnoliano di poesia esteriore e poe- 






sia interiore, e come il difetto di questa sia coperto da quella! 
Se la tesi dello Gnoli è « che la poesia , la forza , la grazia , 
tutto è dell’animo », e « l’ufficio della parola è di ritrarre », 
e che , quando si va in cerca della parola in rima , bisogna , 
per averla, aprii' tante volte quel tal sacchetto e dar qualcosa 
in cambio, com' egli salta su ora a ritenere che la rima, per 
sè stessa un male, diventi un rimedio ? 

Il Trissino, se avesse scritto l' Italia liberata in ottave, 
avrebbe più che 1’ Ariosto e il Tasso dato agio allo Gnoli di 
osservare, che la sostanza dell’ ottava è ne’ primi due versi, 
dove « il poeta, ancora sciolto d’ ogni legame, dice quel che 
vuol dire», mentre «negli altri sei » egli «spesso divaga, o 
espone o amplifica ». Doveva lo Gnoli dire, se mai, « negli 
altri quattro » , che il settimo verso e 1’ ottavo si stringono 
insieme con rima differente dalle due che incatenano i prece¬ 
denti sei. Quanto all’ « osservazione curiosa », che al critico 
« è accaduto di fare sopra alcuni de’ nostri poemi in ottava 
rima » , che cioè, « leggendo alla sfuggita i due primi versi 
d’ogni ottava pei* cercare un qualche passo , egli seguiva il 
filo del racconto ed intendeva ogni cosa, quasi come se avesse 
letto le ottave intere », a me pare trattarsi d’ un equivoco o 
d’una illusione. Se lo Gnoli aveva già letto il canto, come fa 
supporre la sua ricerca del passo, si capisce che le parole in 
rima de’ primi due versi dovessero nella memoria del lettore 
ridestar con le parole corrispondenti degli altri quattro il 
senso che v’ era chiuso. 0 egli non aveva letto il canto , e 
allora le prime due parole in rima avran solo potuto sugare- 
rirgli le altre quattro; ma l’indovinare, per esempio, che dopo 

Non molto va Rinaldo, che si vede 
Saltare innanzi il suo destrier feroce 







possano o debbano seguire versi con in punta le parole pie¬ 
de , nuoce , ricde , veloce , non importa che s’indovini pure 
tutto il serpeggiare del racconto del poeta dall’ uno all’ altro 
de’ quattro versi per andare a finire volta per volta in una 
di quelle quattro parole. R questo risvegliarsi delle rime al 
tintinnio d’ una di esse dev’essere tanto più facile e naturale 
in un lettore che sia , come lo Gnoli, un poeta , un egregio 
poeta (1). 

(1) Lo Gnoli fa addebito all'Ariosto anche della frase al stia favor 
s'inchina, che per necessità della rima sarebbe stata foggiata e 
detta AtAYarqua e della terra nella famosa ottava della verginella 
simile alla rosa. Osserva infatti: « non è affatto chiara 1’ espres¬ 
sione al suo favor né so bene immaginarmi 1’ acqua e la terra 
chinate ». Innanzi tutto, non bisogna separare al suo favor (al 
favor di lei, della rosa) da s’inchina. L’espressione è concettosa 
ma chiara, e vale quanto queste altre: si fa a favorirla, la favo¬ 
risce. Nell’ inchinarsi dell’acqua e della terra a favorir la rosa 
si sente 1’ atto grazioso, 1’ omaggio alla bellezza del fiore. Lo Gnoli 
ha dimenticato niente meno, che s'inchinano al suo favor anche 
V aura soave e l’alba rugiadosa! In un rispetto toscano l’amante 
dice, che l'aria s’inchina al passar della fanciulla amata. 


Dove passate voi 1’ aria s’inchina , 
Tutte le stelle vi fanno carezze. 


(V. Canti popolari toscani racc. e ann. da G. Tigri, Firenze 1856, 
p. 7).£Dobbiam pensare, che il povero poeta popolano facesse inchi- 
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Non si può negare, che la parola usata in rima sia usala 
per la rima, giacche, bene avverte il Parodi, «solo di rado 
avviene che la parola necessaria cada naturalmente proprio 
là dove dovrebbe ». Ma il pensiero del poeta non è qualcosa 
di rigido, una inesorabile formula matematica: come un rag¬ 
gio di sole che attraversi un pezzo di cristallo , si scompone 
ne' bei colori dell’ iride , cosi il pensiero del poeta, passando 
per la commossa fantasia , si rifrange in tanti altri, e questi 
presentano, nella loro espressione, suoni svariati, un de' quali 
può render felicemente 1' eco voluta , rispondere al tintinno 
della rima. I-a poesia rimata appare allo Gnoli « una transa¬ 
zione continua fra il pensiero e la rima », e per farci capire 
com’ essa suol procedere, immagina di dover ridurre in so¬ 
netto uno degl’ Idillii del leopardi, L'infinito, che conta quin¬ 
dici versi. Non sarebbe difficile sottrarre un verso e averne 
giusto quattordici; ma come fare a distribuire il tutto in due 
quartine e due terzine, con due rime per quelle e due o tre 
per queste? E lo Gnoli si mette, in certo modo, al lavoro, ti¬ 
rando fuori, accettata la prima rima in olle del verso 

Sempre caro mi fu quest’ermo colle, 

tre altre parole consonanti con colle. Fa, è vero, ridere, ma 
certamente non alle spalle della poesia rimata, perchè a mo¬ 
strarne l’imbarazzo bisognerebbe sorprenderla ne’ momenti in 
cui s’ affanna a incatenare tra rime un pensiero nuovo , na¬ 
scente o nato di dentro , non pensieri già espressi in versi 
sciolti. 


narl'aria, perchè era pur egli, come l’Ariosto, corto a rime in maj 
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Lo Gnoli considera la rima anche come un'alleata, un’amica 
di tanti poeti , a' quali è cosi comodo lasciar pensare a lei, 
farsi suggerir da lei quel che debbouo dire. «Capo e maestro 
di questa scuola » è a parer suo il Petrarca , del quale scri¬ 
ve : « Pieno di mesta soavità quando esprime ingenuamente 
l’animo proprio, egli accetta volentieri dalla rima idee ed im¬ 
magini, a cui dà spesso l’apparenza di un tutto armonico, col 
pr estigio d’ una frase elegante e d' una squisita armonia. Ma 
letta attentamente una canzone o un sonetto di lui, e poi chiuso 
il libro, diffìcilmente vi riuscirà di ritrovarne chiaro I’ argo¬ 
mento e il processo». Una canzone o un sonetto! Cosi al- 
1 esperimento si presterebbe, mi pare , qualunque canzone , 
qualunque sonetto. Non è valso allora, che un nostro grande 
poeta, che ha profondamente inteso e gustato il Petrarca, e 
ne ha in sè perpetuato il bel canto, rappresentasse una volta 
quelle canzoni come un coro gentile circondante sulla romita 
sponda del Sorga l'illustre autore. 






De le canzoni... è il dolce coro, 

Cui da un cerchio di rose a pena doma 
Va pe’ bei fianchi la cesarie d’ oro, 

In riposo ondeggiante. 

Nè di' egli cantasse altresì, che il Petrarca infuse al sonetto 

il pianto del suo cor, divino 
Rio che pe’ versi mormora. 

Il rio, per lo Gnoli, non scaturirebbe dal cor del poeta, ma lo ge- 

7 
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nererebbe per lo più 1’ abilità di quella sua alleata ed amica 
eh’ è la rima, e la cesarie d’oro delle canzoni potrebb’essere 
una capigliatura in gran parte posticcia tornita dalla mede¬ 
sima ! Non è ora il caso di seguire il critico nelle censure, che 
vien facendo a pochi luoghi del Petrarca, e che non sai ebbe 
giusto ribattere; piuttosto importa rilevare, che col dimostrar 
contorti e stiracchiati anche molti, moltissimi versi, molte, 
moltissime strofe non si scalza il soglio della rima nella no¬ 
stra poesia, perchè a que versi, a quelle stroie e lacile con¬ 
trapporre altri versi, altre strofe, la cui bellezza, incontestata 
e incontestabile, deriva proprio da sapiente annodamento di 
■j'rime, che è sapiente annodamento di pensieri riecheggienti 
nel tintinnio de’ suoni onde si rivestono. Non afferma lo Gnoli 
stesso doversi attribuire, in massima parte, alla rima lo splen¬ 
dore della nostra poesia, quello sfoggio abbagliante d'imma¬ 
gini, in cui, per giunta, gli par superiore alle antiche? Egli 
anzi non dubita, che « molle bellezze della nostra poesia, ar¬ 
dite metafore , locuzioni rapide o eleganti riflessioni argute, 



contrasti profondi o capricciosi, non si avrebbero se non fosse 
stata la rima ». Ma, soggiunge subito, « con questo si viene 
a confessare che il poeta non è solo a comporre, nè cava 
tutto dall'anima propria: voglia o non voglia, egli ha un col¬ 
laboratore che, mentr’egli scrive, gli cassa qua, gli aggiunge 
là o muta o sconvolge: e il lavoro che n esce è tatto da due 
autori, il poeta e la rima, come non di rado i drammi fran¬ 
cesi ». Questa personificazione della rima, che si mette al fianco 
del poeta e gli regge la mano e gli fa scrivere quel che essa 
vuole, è una delle trovate più curiose dello Gnoli, ma di cui 
egli più si compiace, e che, diciam pure , gli rende più age¬ 
vole l’arguzia o la spiritosaggine. Ma la rima la impianta il 





jioela. lucendo terminare un primo verso con questa o quella 
parola, e, se tal parola suscita da sé altre parole consonanti, 
queste non son sempre poche, spesso son molte,, qualche volta 
moltissime, e tra le moltissime il poeta ha modo di seguire 
le sinuosità del proprio pensiero, i liberi voli di esso. D’altra 
parte lo Gnoli non s’accorge, che il caso della rima che sve¬ 
glia pensieri e suscita, strada facendo, immagini, metafore, ri¬ 
flessioni imprevedute, è proprio il caso stesso del mettere sulla 
carta tutto un ordine d'idee, del quale la nostra mente, quando 
esso è puramente interno, non vede che le punte più sporgen¬ 
ti, non vede che il disegno ne’suoi movimenti più risentili, 
ne’ tratti più massicci. Un complesso d’idee riguardanti un 
argomento, allorché è sol dentro di noi, ci si presenta come 
un edifìcio in lontananza: di questo prima non distinguiamo che 
il gl'osso ; poi, se ci avviciniamo, cominciamo a ogni passo a 
distinguer sempre parti nuove, e veniamo anche correggendo 
il disegno stesso, di cui la distanza rimandava linee inganne¬ 
voli. 1/ avvicinarsi all’edificio corrisponde aU'esprimere con la 
parola l’interno complesso d’idee. La parola ch’esprime te lo 
sviluppa, te ne svela le parli recondite, ignorate, te ne (issa il 
disegno, modificando tante volle la linea, ti mette pure aggetti 
che non s’immaginavano nel disegno primitivo. La rima rientra 
in questo lavorio dell' espressione, ne fa parte, e staccamela, 
considerarla, secondo lo Gnoli, come qualcosa di estraneo, come 
una forza esterna e capricciosa, è frantendere il fallo del com- 
pon^TiTversiTel^ gli addebiti del nostro critico 

varrebbe quanto incolpar la parola ch’esprime di tutti i nuovi 
e varii atteggiamenti che un complesso d'idee viene assumendo 
sotto la penna dello scrittore mentr’ egli dalla propria mente 
lo traduce sul foglio di carta che ha davanti; incolparla come 
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di cosa mal fatta, quando è, invece, una cosa naturale, an¬ 
nessa alla bisogna stessa del manifestar le idee, del dar corpo 
ad esse, e un corpo cbe non sia deforme. 


Il Vossler ha ragione a dire che i cattivi poeti pagano la 
rima, e che quando l’hanno pagata anche i buoni, come Dante 
e il Petrarca, essi in quel momento non eran buoni. Non pare 
intanto allo Gnoli, che il verso sciolto « nascesse in Italia dai 
bisogno di togliere i ceppi al pensiero, ma da furore ili clas¬ 
sica imitazione ». Dimentica per altro, che il verso sciolto non 
fu ignoto a’ primi tempi della nostra letteratura, e di endeca¬ 
sillabi sciolti si compose un poemetto nel dugeuto. A ogni modo 
nel cinquecento, in cui cominciò ad aver voga, il verso sciolto 
fu generalmente creduto una novità, e la rima dovette divider 
con esso la provincia della poesia, e cedere il dramma e la 
poesia didascalica, e dell’epica quanta parte consistesse in tra¬ 
duzioni. Il Vossler però non crede, che il verso sciolto venisse 
fuori solo per l’arbitraria e meccanica via dell' imitazione dot¬ 
ta : questa via ci fu , ma non si deve, a suo parere , scono¬ 
scere un organico e necessario sviluppo, che a poco a poco 
menò alla dissoluzione delle unità ritmiche e delle costruzioni 
strofiche. 

E per mostrarci meglio questo sviluppo il Vossler si rifa a 
cauto lirico popolare, nel quale la rima suol dirigere via via 
il succedersi delle idee. L'idea che del canto è la base, come 
il Leitmotiv , è data subito da principio : ciò che segue non è 
che una variazione del motivo fondamentale, e in questa va- 
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riazione sfilano appunto le idee come man mano le suggerisce 
la rima, e sono nella lor parte essenziale, nel loro nocciolo, 
espresse per lo più dalle parole in rima. Le idee s’associano, 
dice il Vossler, acusticamente, ma la rima per il forte accento 
che porta è stilistica, li cita egli per esempio questo rispetto 
toscano : 

Quanti saluti vi mandai ier sera ! 

Più che di giugno granelli di grano; 

Quanti fiorini fa ’na primavera, 

E quante foglie il valoroso ontano. 

E quanti ne ho mandati de’ saluti ! 

Più che n’è pesei in mar grossi e minuti. 

E quanti ne ho mandati daddovero ! 

Più che n’è pesci in mare e stelle in cielo. 

E quanti ne ho mandati di mia parte! 

PiU che parole scritte in sulle carte (1). 

Il Leitmotiv si ha proprio nel primo verso. Ma le idee prin¬ 
cipali, che son le diverse cose rispondenti in numero a'saluti 
dell’amante (granelli, fiorini, foglie, pesci, stelle, parole), non 
ricorrono in rima , come ci aspetteremmo , sibbene dentro il 
verso, e quasi sempre alla fine del primo membro con parola 
portante l’accento di quarta. La monotonia di tali versi col 
primo accento di quarta, aggiungo in parentesi, è rotta qua 
e là da versi con l’accento di sesta, come 

(1) Questo rispetto porta nella raccolta del Tinnì (Canti popo¬ 
lari toscani eoe.) il n. 263. 
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E quanti ne ho mandati de’ saluti, 

Più che n’è pesci in màr grossi e minuti, 

E quanti ne ho mandati daddovero, 

Più che n’è pesci in mare e stelle in cielo. 

Chi poi consideri le sporgenze de’ dieci versi del rispetto, 
cioè le dieci parole in rima, sera, grano, -primavera, ontano, 
saluti, minuti, daddovero, cielo, 'parte, carte, s accorgerà 
pure, che il tintinno della rima non risveglia sempre la parola 
consonante atta a dar materia al verso. Grano suscita acusti¬ 
camente ontano, e ontano dà ben rimbeccala per il nuovo 
verso , ma lo stesso non è a dirsi certo di saluti e minuti. 
Che materia può fornir minuti, questo aggettivo ridestato da 
saluti ? Simili aggettivi, per sè stessi, non basterebbero, ve¬ 
nendo su per il tintinno della rima, a lar concepire un voi so. 
A fecondare, quasi direi, quel tintinno concorre piuttosto qual 
che nuova idea germogliata in seno al verso precedente; l’idea 
di pesci dev’essersi tirata la rima minuti, non questa rima 
quella idea. Sicché il Vossler per lo meno non è stato felice 
nella scelta del rispetto, che non presenta nettamente le due 
proprietà da lui indicate nel canto popolare. I na delle quali 
è, come si è visto , la mancanza d’ un vero sviluppo d'idee 
da un verso all’altro, o, se più piace, l'ammucchiamento delle 
idee fatto per mezzo della rima. 

Una connessione tra il Leitmotiv e quel che ad esso segue 
mostrerebbe in origine, secondo il Vossler, lo stornello, che 
con lo Schuchardt e il Blessig egli chiama ritornello (1). Ecco 

(1) Il 1 )’ Ancona {La poesia popolare italiana , 2~ ediz., Livorno 




un esempio : 


Fior di limone; 

Limone è agro e non si puoi mangiare. 
Ma son più agre le pene d’amore. 


I." osservazione, coinè avverte il nostro critico stesso , è del 
Tigri. 11 quale veramente scrisse : «Nè sempre il fiore in questi 
canti sta senza senso ; che talora anzi il concetto che segue 
è ispirato e dedotto o dalle forme, o dalla fragranza , o dal 
frutto che esso produce » (1). Il Vossler a «talora» sostituisce 
alla chetichella « in origine » (W’spriing lieti): sostituzione, che 
può servire all’intento del critico, ma non è giustificabile. 
Ché, se la cosa fosse vera, il maggior conoscitore della nostra 
poesia popolare, che è il d’Ancona , non crederebbe il quina¬ 
rio iniziale dello stornello un'aggiunta posteriore, nè questa 
forma tipica del minuscolo canto con l’invocazione del fiore in 
cima un ampliamento di quella del semplice distico (2). Am¬ 
mette anzi il Vossler, che si sia a poco a poco dissolta la pri¬ 
mitiva connessione logica, ideale tra il quinario e il seguente 

1900, p. 353 in nota) avverte, che è stato malamente così chia¬ 
mato. Lo Schuchardt (Ritornell und Terzine, Halle 1875, p. 7 
in n.) scriveva: « Wenn auch ritornello, so viel ich sehe, nur 
in und um Rom vorkommt, so scheint doch dee Ausdruck ein 
alter zu sein und nicht auf oinem blossen Missverstandniss zu 
beruben ». 

(1) V. la Prefazione del Tigri alla cit. raccolta di Canti po¬ 
polai^ toscani, p. XXVIII. 

(2) V. d’ Ancona, Op. cit., pp. 355 e 300. 


distico, e che, pur finendo per preponderare l’associazione acu¬ 
stica delle idee, un oscuro sentimento della significazione sim¬ 
bolica del Gore scelto come Leitmotiv giaccia ancor sempre in 
fondo allo stornello. Immagina così il nostro critico tutta una 
storia dello stornello, alla quale la raccolta stessa del Tigri, 
da lui consultata , non offre nessun appiglio. Apro a caso la 
raccolta : 

Fiore di pepe. 

Io giro intorno a voi come fa l’ape, 

Che gira intorno al fiore della siepe. 

Fior di gaggia. 

I figli vonno bene a mamma sua 

Ed io vo’ bene alla speranza mia. 

Dov’ è qui 1’ oscuro sentimento della significazione simbolica 
del fiore? Senza dire che nel quinario iniziale di tanti stor¬ 
nelli non s’invoca affatto un fiore: s’invocano invece le stelle, 
l’angiolo d’oro , il Dio de’ Dei, 1’ amore ingrato , la luna e il 
sole, l’acqua corrente, il salcio piangente (i). Qualche volta 
s’invoca il nome stesso della persona amata, come in questo 
stornello : 

Peppino mio, 

Non dubitar, che questo core è tuo: 

Lo vo’ donare a te, se piace a Dio (2). 


(1) V. nella raccolta del Tiori gli stornelli 35, 36,44, 56, 88, 
267, 317. 

(2) É lo stornello 378 della cit. raccolta. 
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Se l’invocazione del fiore fosse essenziale allo stornello, altre 
invocazioni non dovrebbero saltar fuori cosi facilmente. Talora 
non s’invoca nulla, ma il quinario iniziale forma, anche gram¬ 
maticalmente , un sol tutto col successivo endecasillabo : per 
esempio, 

Oh quante, quante, 

Quante pietre ci vuole a fare un ponte! 

Quanto ci vuole a farsi un fido amante ! (lj 

Ila notato il Vossler che, sebben per lo più formata per 
associazion di suoni, la rima del canto popolare è sempre sti¬ 
listicamente significante. In altri termini, egli aggiunge, il 
canto popolare ignora 1’ enjambemenl , e se il grammatico 
vuole in qualche caso ammetterlo, si oppone lo stilista. Si con¬ 
sideri questo rispetto : 

Bella, se tu m'amassi volontieri, 

Certo che Pareresti trovo ’l cambio. 

Se tu avanzi (la me, perchè non chiedi 

Quel che si puole aver senza dimando? 

Se tu avanzi da me, chiedi e domanda: 

Se non ti basta il cor, la vita e l’alma. 

11 grammatico, osserva il Vossler, dirà, che il terzo verso va 
subito ricongiunto al quarto, perchè non si può separare un 
verbo transitivo {chiedi) dal suo oggetto {quel che ecc.) ; ma 

(1) E lo stornello 370 della cit. raccolta Ri veggano anche gli 
stornelli 117, 169, 190, 218, 219. 
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lo stilista ribatterà subito, che la domanda perchè non chiedi 
ba valore per sé, e che anche il seguente oggetto deve appa¬ 
rire nella sua indipendenza ( dass das folgende Objehl ebenfalls 
in seiner Selbstslàndigkeit hervortreten soli). La riprova della 
indipendenza del verbo ( chiedi ) e dell’oggetto si avrebbe nella 
chiusa del rispetto : 

Se tu avanzi da me, chiedi e domanda: 

Se non ti basta il cor, la vita e l’alma. 

I due punti che separano secondo il Vossler chiedi e doman¬ 
da dall'oggetto (la vita e l’alma), si dovrebbero, a suo giu¬ 
dizio , mettere anche dopo perchè non chiedi. Il Tigri però 
annota , che innanzi a la cita e V alma si sottintende io li 
darò (p. 75 della cit. raccolta). Veramente non c’è nulla da 
sottintendere. La sosta dopo chiedi e domanda non implica, 
che si debba dare nuovo verbo a que’due nomi : essa è cau¬ 
sata per una parte dall'inciso se non li basta il cor e per 
l’altra dal bisogno di mettere in evidenza la vita e l’alma. Si 
pensi poi, che la punteggiatura d’ un canto popolare è messa 
da chi lo raccoglie dalla bocca del popolo, e risponde alle pause 
maggiori o minori che ne interrompano la recita. C entrerà 
pure il senso grammaticale del raccoglitore, il quale nel caso 
nostro, se anche avrà sentito far dal recitante un po’di pausa 
dopo perchè non chiedi , non deve averne tenuto conto por 
non separare con un’interpunzione il verbo dal suo naturale 
oggetto. 

Poiché nel canto popolare la rima porta sempre l’accento 
stilistico, ci aspetteremmo dentro il verso un' egual coincidenza 
dell’accento ritmico con lo stilistico, ma, dice il Vossler, non son 
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pochi i versi in cui l'un accento cade separatamente dall’altro. 
Non vogliam negar ciò, ma de'tre versi, eh’ egli, accentando, 
cita da tre rispetti (1, il e 22 della raccolta del 'Pigri), 

Del vostro bel cantar n'àrdo e ne brucio, 

Quando passi di qui, passaci onesta, 

Dove passate vói l’ària si posa, 

è da scartare il primo, perchè 1’ accento stilistico potrebbe 
cadere sulla settima (n'àrdo), se brucio aggiungesse una nuova 
idea invece di ripetere quella di ardo , se non ci fosse, in¬ 
somma, la stessa sinonimia che abbiam vista più su in chiedi 
e domanda, per la quale non sapremmo dare alla prima pa¬ 
rola maggiore importanza di senso che alla seconda. 11 verso 

Del vostro bel cantar n’ardo e ne brucio 

è preceduto nel rispetto dall’altro 

Del vostro bel cantar ne brucio ed ardo ; 

il qual fatto conferma, che i due verbi sinonimi s’ aiutano a 
vicenda per completare il verso, e l’aiuto or vien da brucio 
(Bel vostro bel cavitai- ne brucio ed ardo) e or da ardo (Del 
vostro bel cantar' n’ ardo e ne brucio), perchè col verbo de¬ 
vono terminare i versi, il cui schema è dato da quest’altro, 
che nel rispetto precede entrambi, 

Del vostro bel cantar ine t>’ innamoro. 

Che nel verso 


Quando passi di qui, passaci onesta 
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non cada l'accento stilistico su passaci, facilmente ci convin¬ 
ciamo , riflettendo, ch’esso farebbe il danno di onesta, che è 
il vero « mot de valeur » della proposizione. Rimane il verso 

Dove passate voi l’aria si posa. 

Anch’esso potrebbe dar luogo a qualche diflicoltà, specialmente 
se ricollocato tra gli altri versi del rispetto, da cui è tolto. 
Quindi è per lo meno dubbio, che il canto popolare, se ignora 
1’ enjarnbement, che è la rottura d’ una unità ritmica a van¬ 
taggio d’ una maggiore unità stilistica , non ignori la rottura 
d’una unità ritmica a vantaggio d’una minore unità stilistica, 
il qual fenomeno abbiam visto che il Yossler vorrebbe dono 
minare cesura. La spiccata melodia del cauto popolare esige 
sempre una pausa alla fine d'ogni verso, che è così a un 
tempo unità ritmica e stilistica, e perciò non può aversi en- 
jambemeni , che un verso cioè si saldi immediatamente col 
successivo per non rimaner monco di senso. Or, pur ritenendo, 
che dentro qualche verso del canto popolare riesca una pic¬ 
cola unità stilistica ad affermarsi a scapito della grande unità 
ritmica, e si pronunzii, ad esempio, il verso 

Dove passate voi l'ària si posa, 

battendo con la voce sulla settima sillaba (ària) in modo da 
restarne fiaccato l’accento ritmico di sesta (vói), non mi parp 
si possa insieme ammettere, che codesto preponderar della 
piccola unità stilistica in seno alla grande ritmica vada cre¬ 
scendo, e cagioni in fine la decomposizione del verso, d’un 
verso lungo in due versicoli, d’un endecasillabo in un sette- 
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nario e un quinario. Si consulti la raccolta del Tigri: dove 
son le tracce di si fatta decomposizione? Le troverebbe il 
Vossler in una specie di rimalmezzo, e cita due versi d’uu 
rispetto, che è il settimo della raccolta: 

E più ricco di voi, bello e cortese 

E più bello di voi, ricco e garbato. 

A me questa pare un illusione del critico. Non c’è nessun accen¬ 
no a decomposizione, e se i due versi citati sommano ognuno 
un settenario e un quinario, che si potrebbero anche staccare, 
e scrivere separata mente, ciò deriva dalla natura ritmica del¬ 
l'endecasillabo. Si può pure avere, s’intende, prima un quinario 
e poi un settenario: i due casi dipendono dall'essere il primo 
accento ritmico principale o di quarta o di sesta (il secondo, 
si sa è fisso, e cade sempre sulla decima sillabai. Inoltre una 
vera decomposizione del verso endecasillabo, tale cioè die una 
filza di endecasillabi si converta in altra di settenari equinarii, 
e dal rispetto s’ingeneri un nuovo metro a versi brevi, misto 
di seltenarii e quinarii, non può aver luogo nel canto popo¬ 
lare , che ha sempre amato omogeneità Ji versi , e di versi 
brevi annessi a versi lunghi non dà altro esempio che lo stor¬ 
nello, il cui quinario è del resto staccato, anche per il senso, 
da'due endecasillabi seguenti, nè si direbbe mai parte integrale 
del metro. Quando il popolo fiorentino fece sua la gentil bal¬ 
lala della ghirlanda , che Dante aveva da poco composta, ne 
ridusse le stanze miste di endecasillabi e settenarii a stanze di 
versi che vorrebbero esser tutti ottonami (1 >, metro fissatosi poi 

(1) V. d' Ancona, Op. cit., pp. 43 sg. 
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in una varietà della ballata , che fu il canto carnascialesco e 
in genere la frottola. Passar dall’endecasillabo al suo segmen¬ 
to, che è il settenario, e da questo risalire a quello, quest’al- 
lungarsi e accorciarsi del ritmo non par cosa da orecchio in¬ 
colto, quale è quello del popolo. Dunque, sian pur caratteristi¬ 
che nel canto popolare, come vuole il Vossler, le unità stili¬ 
stiche più piccole, mentre nel canto d’arte sou caratteristiche 
le più grandi, ma quelle non son tali da produrre decomposi¬ 
zione , sviluppo di forme metriche. Volgiamoci piuttosto al 
canto d’ arte. 

A. dissolvere le tradizionali forme strotiche di questo contri¬ 
buiscono, dice il Vossler, l 'enjambement e lo smembramento 
ilei verso, che si manifesta con la rimalmezzo. 1 due fenomeni, 
quando riescono a prevalere, conseguono un comune effetto, 
che è rindebolimento stilistico della rima alla fiue del verso. 
Crescendo quest’indebolimento, ne deve per neccessità venire 
l’abolizione parziale della rima e da ultimo l’abolizione totale. 
Sicché, secondo il Vossler, lo studio, l’imitazione della poesia 
classica, latiua o greca, potè affrettare, non produrre l'av¬ 
vento della poesia non rimata, del verso sciolto: c’era già la 
tendenza a far di meno della rima. Anzi il Vossler crede di 
poter scoprire la forma lirica che segnerebbe il passaggio dalla 
rigida costruzione strofica alla costruzione libera. Questa for¬ 
ma lirica sarebbe il madrigale. Il quale, dice press’a poco il 
critico, da serie slegata di terzetti, quale era iu principio, fu 
dal Petrarca ridotta a una ben connessa, ma dopo, quando 
nel cinquecento si riebbe del colpo che un secolo innanzi gli 
aveva dato il prevalente strambotto, si presentò rinnovellato in 
una libera meschiauza de' primitivi endecasillabi con settenari]’, 
e rimase in questa forma, che s’avvicina assai al verso libero. 
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(jui, osserva il critico, il dissolvimento della costruzione stro¬ 
nca e della rima schematica non potè seguire per influsso 
della poesia classica, ma per lo spontaneo sviluppo della lirica 
d’arte a causa dell 'enjambement e dello smembramento del 
verso. E conchiude, dopo aver accennato all’influsso, secondario, 
della musica, che il madrigale, non senza appoggiarsi al coro 
antico, mena alla canzone libera, e appare qual membro di 
connessione, naturale e indigeno, tra la lirica architettonica 
del Petrarca e la organica del Leopardi. 

Ma è poi vera questa funzione del madrigale? Bisogna pro¬ 
prio in esso ravvisare l’anello di congiunzione tra le due liriche? 
Può il madrigale aver metricamente tanta importanza? Vera¬ 
mente, dal riassunto, che fa il Vossler della storia del madri¬ 
gale, tale importanza non è per nulla giuslilicala: egli non ac¬ 
cenna se non alla fase petrarchesca del madrigale e all’altra 
cinquecentistica, sulla quale soltanto, se non ho inteso male, 
fa pesare 1’ influenza della musica. Di una fase petrarchesca 
forse non sarebbe il caso di parlare: già Antonio da Tempo, 
il cui trattato delle rime volgari fu (inito di scrivere nel 1332, 
quando il Petrarca componeva le prime poesie, tra le quali 
vanno i madrigali, aveva di questo componimento tracciate e 
(Issate le varie forme. Il verso settenario s’era già fatto largo 
tra gli endecasillabi de’ terzetti, e il da Tempo parla de man¬ 
di'iati undenario et septenario et eius forma , ed anche de 
mandriali seplenario tantum et eius forma, cioè del ma¬ 
drigale composto tutto di setteuarii (1). E par certo, che al¬ 
lora il madrigale fosse messo in musica più che qualunque 

(1) V. Ant. da Tempo Delle rime volgari. Trattato ed. da,l (ìrion, 
Bologna 1869, pp. 141 e 142. 
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alli'O componimento lirico, e, se del Petrarca, per quanto si 
sappia , non fu intonata alcuna canzone o ballata, ne furono 
invece intonati due madrigali (1). Pare anzi che di madrigali se 
ne compilassero specialmenle per la musica, « prò cantu » (21. 

I compositori anche in seguito predilessero per le loro note i 
madrigali, i quali « nel secolo decimosesto, prima del dramma 
lirico, rimasero il solo soggetto della musica profana », tanto 
che « a signilicare stile differente da quel che adoperatasi 
per le composizioni di chiesa non v’ era altra espressione che 
madrigalesco » (3). Curiosi sono i rapporti in cui il madrigale 
entra nel trecento con altri componimenti lirici. Qualche volla 
« i te.i 7 .etti del madrigale si distendono ed acconciano a sesta 
rima, ma riapparisce la coppia finale a rendere alla poesia 
una forma mista tra di madrigale e di rispetto » (4). Tale il 
componimento Sotto l’impero del possente prime, musicato da 
maestro Iacopo da Bologna e anche da Giovanni da Cascia fio¬ 
rentino. Il rispetto stesso, il proprio e vero rispetto, pare al 

(1) Canzoni , sonetti e una sestina ( Mia benigna fortuna e '/ 
viver lieto) del Petrarca furono messi in musica posteriormente, 
come risulta da una preziosissima raccolta fatta ne' primi anni del 
’óOO da Ottaviano Pbtrucci , in nove libri (Strambotti , Ode, 
Frottole, Sonetti. Et modo decantar versi latini e capitoti). La qual 
raccolta è stata in parte illustrata assai bene da Rudolph Schwartz 
nello studio Die Frottole im 15. Jahrhundert, inserito nella Vier- 
teljahrsschrift f&r Musikwissenschaft (fase, ottobre 1886). 

(21 Le parole « prò cantu » sono del da Tempo. V. a p. Li9 
del cit. trattato il cap. De. mandiialibus et eorum formis. 

(3) V. Carducci, Studi letterari, Livorno 1880, p. 390. 

(4) V. Carducci, Op. cit., p. 424. 
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Calducci nato dall’ unione dello strambotto, di cui « tiene le 
coppie discordi » col madrigale , onde gli derivano le coppie 
finali, dall’unione del rispetto popolare col letterario madri¬ 
gale (1). Il quale veramente fu anch’esso in origine un canto 
popolare, e, stando al valore primitivo della parola « madri¬ 
gale », che dovè sonare « matricale », sinonimo di « materno », 
sarebbe stato il canto popolare per eccellenza (2); poi da ru- 
dium inordincitum concinium, come Io definì Francesco da 
Barberino, si atteggiò a compostezza nelle mani de’poeti d'arte 
co’ terzetti variamente rimati. Qualche altra volta vediamo un 
sonetto ridursi, per servire alla musica, a madrigale, come é 
il caso del sonetto di Matteo Frescobaldi Una fera genlil più 
ch’aUra fera (3). Vediamo anche ampliarsi il madrigale a 
canzonetta, ma dopo il trecento, « lungi dalla stregua de’inae- 

(1) V. Carducci, Op. cit., p. 418. 

(2) V. la Nota del Biadene su «Madrigale» nel fase. Nov.- 
dic. 1898 della Rassegna bibliografica del d’ Ancona e del Fla¬ 
mini. Codesta Nota non era ancor pubblicata, quando venne fuori 
lo studio del Vossler Das deutsehe Madrigni (Weimar 1898), la 
cui prefazione porta la data del nov. 1897. Nel paragr. Das 
Wort Madrigni, che é il terzo dell’ Introduzione (Das Madrigni 
in Ita/ien), non si fa menzione della nuova etimologia del Biadene. 

(3) V. Carducci, Op. cit., p. 429. Per la stessa ragione fu poi 
ridotto a frottola il sonetto del Petrarca Ite, caldi sospiri, al freddo 
core, come, discorrendo della raccolta del Petrucci, c informa lo 
Schwartz: « Das ersterwàhnle Sonett Petrarca’s (che è appunto il 
son. Ite, caldi sospiri ) hatein Anonymns in eine Frottola verwan- 
delt, indem er die elfsilbigen Sonettzeilen in acbtsilbige Frottola¬ 
verse uinfornate » (p. 442 della cit. rivista musicale). 
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stri di musica » e « i>iù da presso alla campagna » (1). Eccone un 
esempio : 


La pastorella si leva per tempo 
Menando le caprette a pascer fora. 

Di fora fora 
La traditola 

Co’ suoi begli occhi la m’innamora, 

E fa di mezza notte apparir giorno. 

Poi se ne giva a spasso alla fontana 
Calpestando l’erbette oli tenerelle, 

Oli tenerelle 
Galant'e belle 1, 

Sermolin fresco, fresche mortelle; 

E ’i grembo ha pieno di rose e viole. 

Se in ciascuna stanza non leniamo conto de' due quiuarii, che 
ripercuotono la rima del secondo endecasillabo quasi a pre¬ 
parare quella del terzo, e che sono come una nota tenuta, ne 
risulta lo schema ABB, C; DEE, F, che può ben rientrare 
nella varietà degli schemi del madrigale. L’intelaiatura della 
stanza, ben nota qui il Carducci, « è sempre il terzetto ende¬ 
casillabo sciolto », che è il componente usuale del madrigale; 
se non che, c’è da aggiungere, la coppia liliale, che ognuno si 
aspetterebbe dopo i due terzetti, si è, per cosi dire, divisa, e 
1' uno de’ due endecasillabi è salito a chiudere il primo ter¬ 
zetto, rimanendo l’altro a suggellare il secondo: l'uno e l’altro 
poi servono a ristabilire l’equilibrio della rispettiva stanza, al¬ 


ti) V. Carducci, Op. cit., pp. 410 sg. 
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quanto scosso dall’introduzione de’ quinarii. C e F, i due ende¬ 
casillabi in quistione, restano, anche per il senso, staccati dal 
resto della stanza : la forte interpunzione che precede il se¬ 
condo endecasillabo, potrebbe, invece della semplice virgola, 
precedere ugualmente il primo, chè lo stacco di senso non é 
minore. 

Lodovico Dolce osservava, che il Petrarca in tutti i madri¬ 
gali « pose o erbe o acque o cose che a ville e solitari luoghi 
si appartengono ». Se quest’ osservazione si può estendere a 
tanta parte de’madrigali del trecento, non dobbiamo peraltro 
omettere, che spesso il madrigale si rifa cittadino, e « dalle 
memorie e abitudini della villa e dagli esercizi villerecci, la 
caccia per esempio e la pesca, o dal regno animale » trae sol¬ 
tanto allegorie, comparazioni, metafore « per rivestirne o a- 
dombrarne qualche sentimento individuale, qualche fatterello 
galante, qualche ritratto gentile o in caricatura » (Ih S’adopera 
anzi a ritrarre la vita cittadina , la vita comune, e diventa , 
per la sua materia, spirituale, morale, politico, satirico. Tal 
varietà di contenuto il cinquecento eredita e amplia; d'altra 
parte, se nella canzone e in altri componimenti lirici, esso 
si attiene all’ esempio del Petrarca, e fabbrica, come dice il 
Carducci, lacci e catene per tutta la poesia, dichiara sciolto 
da ogni legge il madrigale (2). Il quale per lo più s’intreccia va- 

(1) V. Carducci, Op. cit ., pp. 398 e -120. 

(2) V. Carducci, Op. cit., pp. 398 sg. Non mi è riuscito di leg¬ 
gere Il Madrigale nella seconda metà del sec. XVI di S. Tomaselli. 
Del quale opuscolo, per altro, mi ha abbastanza informato la buona 
recensione di F. Ne. nel Giorn. star, della letler. ital., fase. 144, 
pp. 440 sgg. 
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riamente di endecasillabi e settenari!, e or s’ accorcia e or 
s’allunga. Il settenario che prima timidamente entrava fra gli 
endecasillabi, ora fraternizza con questi, e li soverchia anche 
di numero. Si riaffaccia di quando in quando pure nella sua 
forma primitiva di due terzetti chiusi da una coppia di endeca¬ 
sillabi, come i madrigali del Tasso Ha gioii, e rose, ed ha ru¬ 
bini, ed oro e La natura v’armò, bella guerriera (1). Ma, os¬ 
serva il Vossler, non è la stessa membratura in terzelti, che 
presenta la forma primitiva del madrigale, perchè, mentre nel 
trecento non accade che il senso sconfini da un terzetto all'al¬ 
tro, nel cinquecento questo enjambement è invece frequentis¬ 
simo. L’ osservazione non è del tutto giusta, perchè anche in 
alcuni madrigali del trecento non basta al senso il seno d' un 
sol terzetto. Se ne potrebbe avere un esempio in questo ma¬ 
drigale del Petrarca : 

Non al suo amante più Diana piacque 
Quando, per tal ventura, tutta ignuda 
La vide in mezzo de le gelide acque; 

Ch’ a me la pastorella alpestra e cruda. 

Posta a bagnar un leggiadretto velo, 

Ch’ a 1’ aura il vago e biondo capei chiuda ; 

Tal che mi fece, or quand’egli arde ’1 cielo. 

Tutto tremar d’ un amoroso gielo. 

Più calzante esempio mi par quest’altro madrigale del Sacchet¬ 
ti , che trascrivo con lo sporgere e il rientrare de’ versi, da 

(1) Sono i madrig. 199 e 200 nel voi. II delle Rime di T. Tasso, 
ediz. Rosini, Pisa 1822. 
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cui salta meglio all’occhio 1’ enjambement del primo terzetto 
sul secondo (1) : 

Di poggio in poggio, d> selva in foresta, 

Come falcon, che da signor villano 
Di man si lieva, e fogge di lontano. 

Lasso me vo (ben ch’io non sia disciollo), 

Donne, partir volendo da colui 
Che vi dà forza sopra i cuori altrui ; 

Ma' quando peregrina esser più crede 
Da lui mia vita, più presa si vede. 

Il Vossler nell’Introduzione allo scritto Dos deulsche Madri¬ 
gni, alla quale appartiene la citata osservazione (2), rileva l’im¬ 
portanza che acquistò il madrigale nella seconda sua fioritura. 
Lo fece rifiorire nel cinquecento la musica. Si chiamavan bensì 
allora madrigali anche le composizioni musicali fatte sopra 
strofe di canzone, ballate, sestine, sonetti, ma è certo che, 
quando la musica venne più a contatto con la poesia, crebbe 
straordinariamente la richiesta de’ madrigali, di cui un vero 
diluvio si rovesciò sull’ Italia. A questa forma poetica i con¬ 
trappuntisti, che preferivano la membratura organica all’ ar¬ 
ti) Lo trascrivo dalla IV Divisione della /'ortica del Trissino. 
Servirebbero anche l’altro madrigale del Sacchetti Come selvaggia 
fiera fra le fronde e quello che il Carducci ( Op. cit., p. 423) giudica 
di provenienza veronese, Passando sovr' un' acqua in sogno vidi. 

(ti) V. la prima nota a p. 8 del cit. Das deutsche Madrig.; e per 
ciò che dico in seguito, v. il secondo cap. (Zweite Biute des Ma¬ 
drigali in Italien) dell’Introd. 
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chitettonica, dovevano sempre più assicurare la libertà di ver¬ 
seggiatura. Per altro, mi par bene avvertire, il madrigale, pri¬ 
ma che la musica potesse tanto , erasi già distinto dagli altri 
componimenti lirici proprio per la sua gran varietà di costru¬ 
zione, se il Bembo ue'dialoghi Bella volgar lingua, che si sup¬ 
pongono tenuti nel 1503, raccoglie sotto il nome di « madriali » 
tutte le forme liriche « che non hanno alcuna legge o nel nu¬ 
mero de’versi o nella maniera del rimargli » (1). 

Dunque il madrigale ha per sè una storia, che ben lo mette 
in evidenza ; ma, domandiamo, dell’ importanza che nella se¬ 
conda fioritura gli venne dalla musica, poteva ricader l’influsso 
su forme liriche che con la musica non avevan troppo a fare, 
ed essere il madrigale l’anello di congiunzione tra le due liri¬ 
che, l’architettonica del Petrarca e l’organica del Leopardi? 
Un’altra cosa mette conto assodare. Che intende il Vossler per 
lirica architettonica? Intende per essa ogni costruzione stro¬ 
fica ? Dopo il suo lungo esame de’ sonetti del Petrarca si 
avrebbe il diritto di credere, ch’egli faccia rientrare in quelle 
costruzioni strofiche anche il sonetto. Ma questo, a differenza 
di altri componimenti, non muta di struttura , non ha uno 
sviluppo metrico, e, se ne’ primi passi pencola un po’, e si 
raddoppia o si rinterza, finisce poi per affermarsi saldamente 
con la fronte di due quartine e la sirima di due terzine, ed 
esce cosi d’Italia e fa il giro delle letterature colte d’Europa. 
Poiché il Vossler crede il madrigale avviamento allo canzone 
libera, e in questa egli fa consistere principalmente la lirica 
organica, non cade dubbio, che la lirica architettonica debba 

(i) V. Bembo, Prose scelte, Milano 1880, p. 183. 






consistere principalmente nella canzone petrarchesca. Ora per 
spiegarci il passaggio dalla canzone petrarchesca alla leopar¬ 
diana, che è quanto dire dalla lirica architettonica alla erga' 
nica, non c’ è proprio bisogno di ricorrere al madrigale e farne 
il naturale e indigeno membro di legamento daH’una all altra. 
È vero, che il Vossler insinua, che non mancasse l'appoggio del 
coro greco; ma egli non sa o non ricorda, che a modi del coro 
classico si sposò presto la stessa stanza petrarchesca, e il Tris- 
siuo compose i cori della Sofonisba, « intrecciandoli di stanze 
rimate petrarchescamente, ma distinte a tre per tre in com¬ 
prensioni di strofi antistrofi ed epodi nel sistema di Pindaro 
e de’ tragici greci » (.1). Di poi il Trissino applicava anche 

(i) V. Carducci, Dello svolgimento dell'Ode in Italia (N. An¬ 
tologia, fase. 1° genn. 1902, p. 8). 

Non mi sembra inutile tracciar qui lo schema metrico della 
Sofonisba. Ho avuto sott’ occhio P edizione del Romagnoli (Disp. 
CCV delle Curiosità letterarie) con le note marginali del Tasso, 
che sono ben povera cosa. 

La tragedia s’apre col dialogo tra Sophonisba ed Herminia, che 
dapprima è in endecasillabi sciolti, e poi si compone in canzone 
petrarchesca. La prima stanza è detta da Herminia (aBC, aBC ; 
CDEeDFGEfG). Della seconda la prima parte (i piedi) è detta 
da Sophonisba; della sirima i primi due versi son detti da Her 
minia, gli altri da Sophonisba. La terza stanza è detta tutta da 
Herminia. Della quarta i piedi e i primi cinque versi della sirima 
li dice Sophonisba, gli altri cinque Herminia. Il commiato è detto 
da Sophonisba. 

Indi il Choro. Il suo canto è fatto di strofe (AbC, AbC; CDd 





« la slessa comprensione alle strofi di tre canzoni del tenore 
petrarchesco nel resto, salvo che in una omise del tutto la 
rima ». Dunque, se mai, sulla vecchia canzone si sarebbe fatta 

EeFF), antistrofe, che è sempre uguale alla strofe, ed epodo (ABbC, 
BAaC; CDEEDdFFGG). 

Segue in endecasillabi sciolti un dialogo tra Famiglio, Choro e 
Sophonisba. 

All' ultimo endecasillabo di Sophonisba Hoime infelice, hoime 
(Ione son giunta risponde il Choro col settenario Quanto di uni 
mi duole; e continua per un po’ il dialogo tra il Choro e Sopho¬ 
nisba in endecasillabi intramezzati da qualche settenario (abCDE 
f'GGH- I due versi GG finiscono con la stessa parola sogno). 

Si ricompone, sempre nel dialogo col Choro, il dire di Sopho¬ 
nisba in una breve strofe dallo schema AbC, AbC; dD. 

Il Choro risponde con tre endecasillabi sciolti. 

Sophonisba riprende con una stanza di canzone (abC, baC; C 
DeeDfGGF). 

Poi tra il Choro e Sophonisba il dialogo si prolunga di altri 
sei versi, settenarii ed endecasillabi (adBBcD). 

Seguono altri cinque endecasillabi sciolti detti da Sophonisba. 
Sopraggiunge il Messo, poi Massinissa. Il dialogo non breve tra 
questi personaggi, compreso il Choro, si fa in endecasillabi sciolti. 

Poi il canto del Choro, di due parti, ognuna delle quali consta 
di strofe (abC, abC ; cdeeDfF), antistrofe ed epodo (AbbC, BaaC; 
cDeeDfGfG). 

Ricominciano gli endecasillabi sciolti col dialogo tra Lelio, Choro 
e Messo, a’quali s’aggiungono poi Massinissa e Catone. 

Seguono, messe in bocca al Choro, quattro strofi dallo schema 
ABC, ABC; cDdEeFF. Nella prima strofe non rimano i secondi 
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sentire direttamente l’influenza del coro classico. Non si capi¬ 
sce perciò la cooperazione di questo e del madrigale ìmmagi- 

versi de’due piedi: l'uno finisce con dolore , l’altro con tormento. 

In endecasillabi sciolti dialogano lungamente Scipione, Catone, 
Syphace, il Clioro, e poi Massinissa. 

Altro canto del Cl.oro in strofe (ABbC, BAaC; CDEeDdFF), an- 
tistrofe ed epodo (ABC, BAC ; CDEeDFGGFFHH). 

Poi un dialogo tra Famiglio e Choro in otto stanze indivisibili, 
che si rispondono a due a due per le rime, e composte ciascuna 
di otto versi, con gli endecasillabi e settenari! agli stessi posti 

(AbCDeFGh). 

Questo dialogo, in cui botta e risposta sono ogni volta costi¬ 
tuite da due stanze sulle medesime rime, vien chiusa dal Choro, 
che aumenta la propria risposta di un nuovo periodo metrico 
dallo schema aBBCdEDcEeBB. 

Segue in endecasillabi sciolti un dialogo tra Choro e Serva, la 
quale fa un lungo racconto. Il dialogo finisce liricamente con due 
strofi settenarie d’ identico schema (abc, abc ; cdeedtT), 1’ una del 
Choro e )' altra della Serva., e una terza del Choro mista di en¬ 
decasillabi e settenarii (AbC, AbC; cDEFfEDGG). 

Indi Sophonisba ed Herminia: prima parla Sophonisba (AbCd), 
poi Herminia (AbCd), e poi ancora Sophonisba (cE). Da codesti 
versi, messi insieme, risulta una strofe simile all’ altra, con cui 

Sophonisba più su ha risposto al Choro. 

Soggiunge il Choro con quattro versi sciolti, di cui il secondo 

è settenario. 

Sophonisba si licenzia dal Choro con una strofe suppergiù eguale 
a quella or ora ricordata (AbC, BaC; DD). 

Interloquisce in endecasillabi sciolti il Choro. Col quale dialo- 

10 
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nata dal Vossler. D’altra parte la triplice comprensione stro¬ 
nca, di cui si materiò il coro classico, doveva, nella difficoltà 

gano, sempre in endecasillabi sciolti, Sophonisba ed Herminia. La 
lunga tirata degli endecasillabi sciolti è interrotta da un settenario 
(Hoimei, eh' io san distrutta), detto da Herminia, e da sei trisil¬ 
labi, cioè dalla esclamazione Hoimei, che la stessa Herminia, a 

brevi intervalli, ripete sei volte. 

Poi il Choro piange la morte di Sophonisba con una strofe, il 
cui schema (AbC, AbC, dD) ricorre per la quarta volta. 

Altro lamento di Herminia : il solito trisillabo Hoimei seguito 
da due settenari', assonanti (Hoimei. perchè non moro Vedendoui 

in tal modo ?) 

Indi il Choro con una sentenza, che è espressa in una quartina 
(ABBA). 

Succede una strofe, lamentosa, di cui i primi tre versi (abC, 
primo piede) son detti da Herminia e tutti gli altri (abC ; eddeh) 
dal Choro. Un’altra strofe, pur lamentosa, è detta da Herminia, 

ma resta senza sirima (aBcD, cDaB). 

Endecasillabi sciolti sino alla fine, interrotti una sol volta da 

un Hoimei detto da Herminia. 

La nostra tragedia, come si vede, nacque polimetrica. Polime¬ 
trica fu anche la commedia : si legga, per esempio, la Commedia 
in versi del Machiavelli. Finì per prevalere la monometria in en¬ 
trambi i generi drammatici, con danno certamente della verità 
dell’espressione. La qual verità, d’altra parte, imporrebbe insiem 
con l’uso de'versi anche quello della prosa. Sull’ innesto dell’ eie- 
mento lirico nel discorso comune e prosaico si veggano le fine e 
giuste osservazioni che fa Michele Kerbaker nella bellissima Me¬ 
moria sulla Qacuntafà di Kàlidàsa, pp. 45 sgg., Napoli 190(3. 


metrica, esser piuttosto un impaccio all’andamento della stanza, 
perchè strofe e antistrofe erano verseggiate ugualmente. In so¬ 
stanza, poi, con tal triplice comprensione strofica, si tornava 
alla costruzione della stanza petrarchesca, della cosi delta stanza 
divisa, nelle cui parli riecheggia, in anguste proporzioni, rac¬ 
cordo di strofe antistrofe ed epodo (1). In altri termini, la stanza 
petrarchesca veniva in quel modo ampliata, ma non se ne cam¬ 
biava intimamente la costruzione strofica , non era proprio av¬ 
viar la stanza a una più libera verseggiatura. 

Per altre vie si passa dalla canzone petrarchesca alla leo¬ 
pardiana. La quale, del resto, non si mostra sempre in quel- 
l’ampia libertà di verseggiatura che si potrebbe immaginare, 
e dalla canzone All'Italia alla Ginestra si fa quasi tanta strada, 
rispetto alla struttura ritmica, quanta si suppone se ne sia latta 
per giungere dalla canzone petrarchesca alla canzone, mettia¬ 
mo, del Guidi (2). Dunque abbiamo nella stessa lirica leopardiana 
una evoluzione, e non possiamo, come fa il Vossler, dar per 
saggio della lirica organica del Leopardi uno degli ultimi suoi 
canti, senza avvertire che i primi eran costruiti diversamente. 
È un errore parlar della canzone leopardiana come di un unico 
tipo di canzone, nè è minore errore affannarsi a ricercar ne 
lirici anteriori l’esempio, lontano o vicino, della libera verseg¬ 
giatura in cui finì per adagiarsi la lirica leopardiana, quando 
a questa verseggiatura il Leopardi non venne di botto, ma per 
gradi, quando, in altri termini, l’origine di essa più che fuori 
della lirica leopardiana è da ricercarsi dentro. 

Nè mi pare che si abbia ragione di dir col Carducci, che 

(1) V. Carducci, Dello svolg. dell'Ode , N. Antol., fase, cit., p. l‘->- 

(2) V. i cit. miei Sludj di lèder, ital., pp. 205 sgg. 







il Leopardi « nelle nove canzoni-odi dal 1818 al 1822 credè 
di rinnovellare la canzone antica con una più libera disposi¬ 
zione delle stanze e delle rime meglio ad esempio di Pandolfo 
Collenuccio, la cui canzone alla morte fu a punto conosciuta 
nel 1810, che del Chiabrera » (Ih Si può veramente parlar di 
libera disposizione delle stanze e delle rime nella canzone del 
Collenuccio ? È proprio vero che nelle stanze di questa non si 
ravvisin più le parti della stanza divisa?Vediamo (2). Esse si com- 
pongon d’un egual numero di versi, e presentano tutte lo stesso 
allacciamento di rime, e agli stessi posti gli endecasillabi e i 
settenarii. All’identico allacciamento di rime, che importa na¬ 
turalmente tutto un particolar congegno ritmico, non s’accom¬ 
pagna sempre nelle stanze un identico annodarsi di pensieri. 
Ne’ primi quattro versi (ABbA) si delinea un periodo ritmico, 
che in ogni stanza, eccettuate la quarta e la sesta, se non si 
chiude con una forte interpunzione, sta per il senso in certo 
qual modo da sè, essendo il quarto verso indipendente per sin¬ 
tassi dal successivo. Nella quarta stauza e nella sesta il quarto 
verso completa col successivo la proposizione già incominciata; 
anzi nella quarta stanza questa proposizione comincia a mezzo 
il quarto verso stesso, ed è proprio un nuovo periodo , e il 
punto fermo divide insolitamente il verso. Un punto fermo a 
mezzo il verso ricorre ancora nel penultimo della quinta stanza, 

(1) V. Carducci, Dello svo/g. dell'Ode, N. Antol., fase. 10 gemi. 
1902, p. 227. 

(2) Seguo il testo che della canzone del Collenuccio dà il Car¬ 
ducci (Primavera e Fiore della Lirica Italiana, t. I, Firenze 1903), 
e che differisce da quello del Manuale della lett. ital. del Tor- 
raca e dall’ altro del Manuale di A. d’Ancona—0. Bacci. 
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e anche questa volta dopo l’accento di sesta. Tutte le stanze, 
ad eccezion della quarta, presentano altri due periodi ritmici 
(cDE|eDFf), distinti sempre da forte interpunzione, da un 
punto e virgola o da un punto fermo: nella quarta stanza il 
quarto di que’ sette versi si salda grammaticalmente al terzo, 
ed è staccato da'successivi da un punto fermo. A que’ sette 
versi, che di ciascuna stanza costituiscono per l’intreccio delle 
rime il segmento centrale, succede il terzo ed ultimo segmento 
(CGgHH), con cui si apre quasi sempre un nuovo periodo , e 
che richiama alla fine del primo de’ versi la rima iniziarle il 
segmento centrale, rimasta finora scompagnata. Certo di nes¬ 
suna canzone del Petrarca questa del Collenuccio riproduce 
lo schema, e non s’avvicina per struttura ritmica neppure a 
quella delle canzoni del Petrarca, con la quale essa ha qual¬ 
che affinità di contenuto, e di cui il Collenuccio, scrivendola, 
dev’essersi pur ricordato, cioè alla canzone alla Vergine. Ma 
non possiamo non ravvisare due piedi (AB, LA) nel primo seg¬ 
mento della stanza della canzone alla morte , e nel secondo e 
terzo la sirima. Una siriina di undici versi, troppo lunga ri¬ 
spetto a’ piedi, che insieme ne contano quattro; ma il rapporto 
di quattro a undici che presentano i piedi e la sirima nella 
stanza del Collenuccio, è su per giù quello di sei a quattordici 
in cui stanno i piedi e la sirima nella canzone del Petrarca 
Nel dolce tempo della prima etade. Due cose sono osserva¬ 
bili nella canzone del Collenuccio: l’una, che tra i piedi e la 
sirima manca la concatenazione, che il Petrarca pone sempre; 
l’altra, il riecheggiar della prima delle rime della sirima alla 
distanza di sei versi. Un così lontano riecheggiamento di rime 
non si ha mai nel Petrarca, nella cui stanza, aggiungasi, sono 
pur rarissimi i piedi di due versi. Quanto alla concatenazione 
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tra la pi-ima e la seconda parte della stanza , se non manca 
mai nella canzone del Petrarca, manca più d’una volta nelle 
altre canzoni antiche, e il Collenuccio, anche per questa parte, 
non si scosta dalle norme tradizionali. Dunque la sua canzone 
non si può dir verseggiata più o meno liberamente : ciò che 
può farla apparir tale è l’andatura della stanza, il movimento 
ad essa impresso da un pensiero nuovo , nato da una visione 
tristissima della vita, il quale si svolge efficacemente, accom¬ 
pagnato e come sospinto da un sentimento che non potrebbe 
esser più sincero e profondo. Quella rima che riecheggia ogni 
volta alla distanza di sei versi, mentre le altre rime son tutte 
vicine, pare, in tanta mestizia , come la risonanza di un ac¬ 
cento di dolore che già credevamo dileguarsi! 

Il Carducci distingue ne’canti del Leopardi due riforme me¬ 
triche. La seconda è iniziata dal canto A Silvia del 1828, e 
in essa si matura, diciam così, quella che comunemente si 
chiama canzone leopardiana, e che alcuni, buscandosi i mag¬ 
giori biasimi del grande poeta e critico, vorrebbero ricongiun¬ 
gere con la selva pindarica del Guidi e i recitativi del Meta- 
stasio. Secondo il Carducci, il Leopardi « tornò alla verseggia¬ 
tura del V Aminta e del Postar• fido », alla verseggiatura del¬ 
l’idillio recitativo (11. Se la canzone leopardiana fosse un ri¬ 
torno alla verseggiatura dell’ Arninta e del Pasto)' fido , po¬ 
trebbe in certo qual modo aver ragione il Vossler, che deriva 
le libere tirate {die freien Tiraden) de’drammi pastorali dalla 
mescolanza di madrigale e verso sciolto (aus der Mischung 
con Madrigai und verso sciolto) (2). Ma non ha ragione, e per- 

(1) V. Carducci, Degli spirili e delle forme nella poesia di G. 
Leopardi, Bologna 1898, p. 175. 

(2) V. Vossler, Dos deutsche Madrigai, p. 9. 
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che non pare ammissibile, come risulterà da tutto ciò che 
avremo a dire, l’origine della canzone leopardiana dal recita¬ 
tivo de’drammi pastorali, e perchè questa verseggiatura, che 
cominciò con VAminta, il Tasso dedusse dalla Canace dello 
Speroni, composta nel 1542 e pubblicata quattro anni dopo, 
quando il madrigale non aveva ancor tanta voga da regolar 
perfino la dizione d'una tragedia (1). 

Non sarebhe stato, crede il Carducci, senza efficacia per il 
Leopardi l’esempio della poesia del Monti Pel giorno onoma¬ 
stico della mia donna, che precede di due anni il canto A 
Sìlvia (2), e il cui metro un commentatore qualificherebbe per 
canzone libera. Canzone no, chè vi si fa di meno persino della 
divisione in stanze. È una poesia liberamente verseggiata di en¬ 
decasillabi e settenarii, che forse nell’ intenzione dell’ autore 

(1) La Canace è quasi tutta composta di versi settenarii ed 
endecasillabi. Non mancano quinari - ! ; due, per esempio, ne ha la 
prima parlata di Eolo {Due occhi suoi. De l’universo). Abbonda¬ 
no i settenarii. Nel soliloquio dell’Ombra, con cui si apre la tra¬ 
gedia, e che consta di centotrentotto versi, ci sono appena trenta 
endecasillabi. Di codesti centotrentotto versi rimano soltanto qua¬ 
rantaquattro, non più di due alla volta; e i versi rimanti sono di 
solito divisi da un altro verso, e anche da due e da tre. Il Car¬ 
ducci {Su l'Aminta di T. Tasso, Firenze 1896, p. 84) nota, che il 
Tasso dedusse dalla Canace anche un verso intero {Pianti, sospiri 
e dimandar mercede) ; e ciò è una prova, che il Tasso, compo¬ 
nendo 1’ Aminta, ebbe sott’ occhio, o ricordò, la tragedia del suo 
maestro. 

(2) V. Carducci, Dello svolgim. dell'Ode, N. Antol., fase. 16 
genn. 1902, p. 227. 
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sostituiva il madrigale solito a scriversi in circostanze come 
questa del giorno onomastico. Conta sessantaquattro versi . 
de’ quali solo sedici son legati da rima , e rimano non piu di 
due per volta. I versi rimanti ricorrono a brevi distanze in 
principio e a lunghe, lunghissime dopo ; 1’ ultimo paio dista 
dal penultimo di diciotto versi. 1 versi rimano per lo piu a 
coppie , il terzo col quarto , il settimo con I' ottavo , il nono 
col decimo, il trentottesimo col trentanovesimo, il quaranta¬ 
treesimo col quapantaquattresimo ; due volte s’ inframmette 
un verso tra i due rimanti, e una volta sola se n’inframmet¬ 
tono due. De’ sedici versi rimanti dieci son settenaru. 

La stanza divisa, specialmente quando n era divisa anche 
la prima parte, importava una determinata disposizione de’con- 
cetti e uu determinato aggruppamento de’ membri grammati¬ 
cali. Concetti e membri grammaticali venivano a distribuirsi 
bellamente per quelle parti e particelle della stanza, e la line 
d'un concetto e d’ un membro grammaticale o periodo coinci¬ 
deva con la fine di quelle più lunghe o piu brevi tessiture di 
versi. Se non era raro 1’ enjambement d’un verso sull’altro, 
rarissimamente finiva il periodo in mezzo al verso. In quattro 
delle ventinove canzoni del Petrarca, se la mia osservazione 
non è sbagliata, si vede qualche punto fermo rompere 1 unita 
grammaticale del verso, ha rottura è più frequente nella canz. 
Quando il soave mio Udo conforto , che consiste ,» un dialogo 
tra amante e amata, ed è però meno lirica delle altre tre. * 
quali sono Mai non vo'più cantar com' io soleva, Qual piu 
diversa e nova e Quell' antiquo mio dolce empio signore. 
In nessuna delle stupende canzoni, su cui riposa salda la g o> ia 
del nostro poeta, il periodo si chiude a mezzo il verso, nem¬ 
meno in quella che si direbbe più meditativa, e che presenta 
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più complessi intrecci di proposizioni e piu larghi periodi, e 
in cui ogni piede è di quattro versi, nella canz. V vo pen¬ 
sando, e nel pensier rn assale. 

11 Petrarca, per aver forse più libero il movimento del pe¬ 
riodo, adottò tra gli schemi di canzone in uso quello in cui si 
suddivide solo la prima parte della stanza. Lo stacco tra piedi 
e si rima è per lo più assai forte ; con la sirima comincia per 
lo più un nuovo periodo. Si coniano i casi in cui il periodo, 
invece di fluire al secondo piede, si distende nella sirima. Ciò 
avviene, per esempio, nella terza stanza della canz. Ne la sta- 
gion che 'l del rapido inchina, nella sesia della canz. Poi 
che per mio destino, nell’ ultima delle canzoni Se ’l pensier 
che mi strugge, Chiare, fresclie e dolci acque e Di pensier 
in pensier, di monte in monte. Ciò avviene pure nelle stanze 
prima, terza, quinta e sesta della canz. 0 aspettata in del e 
nelle stanze prima, terza, quarta e quinta di Spirto gentil. 
Se non che nella sesta stanza della canz. 0 aspettata in del 
stretto è il legame sintattico tra V ultimo verso del secondo 
piede e il primo della sirima : nelle altre stanze e in tutte 
quelle di Spirto gentil si completa il periodo da piedi a si- 
rima, ma le parti di esso si distribuiscono in tal modo che 
alla fine del secondo piede cade sempre una torte pausa, e 
qualche volta nella sirima più che un proprio complemento di 
periodo si ha quasi un’ aggiunta. Cosi pure ogni piede nelle 
canzoni del Petrarca segua una tappa del pensiero, e quando 
i piedi formano insieme un sol periodo, e un periodo tatto di 
due parti, è raro che l’una non stia in un piede e l’altra nel¬ 
l'altro. Se il periodo è ipotetico o consiste in un paragone, si 
smaltiscono per lo più la protasi e il primo membro del pa¬ 
ragone nel primo piede, e nel secondo l’apodosi eil secondo 








taembro, come accade, per il periodo ipotetico, nella quinta 
stanza della canz. Perche la vita è breve, nella prima di Se 
’l periste?' che mi strugge, nella seconda di Chiare, fresche 
e dolci acque, e, per il paragone, nella quarta di Poi che per 
mio destino e di Se ’l pensier che mi strugge. La protasi del 
periodo ipotetico usurpa un verso del secondo piede solo forse 
nella seconda stanza della canz. Gentil mia Donna, ?" veggio. 
Ho tenuto conto, per queste ultime osservazioni, di dodici can¬ 
zoni, che sono le più belle del Tetrarca, e che per tanta loro 
bellezza dovevano appunto esser servite anche dal lato della 
metrica come modelli. E si può conchiudere, che il periodo 
nella stanza divisa aveva scarsa libertà di movimento, ma qual¬ 
che volta pur accennava a volerne avere di più, rompendo, come 
abhiam visto, gli argini posti dalla divisione di piedi e sirima. 

La natura stessa de’ due versi che formano la stanza, del- 
l’eudecasillabo cioè e del settenario, portava a una più libera 
disposizione de' concetti e a un più libero aggruppamento de’ 
membri grammaticali, insomma a un più libero periodare. En¬ 
trambi i versi sono ad accento mobile, cioè presentano in sè 
or più lunghe or più corte divisioni ritmiche, nelle quali, per 
conseguenza, possono variamente distribuirsi i membri o i meni 
brelti d’un periodo. Se il settenario è, per sè stesso, un fram¬ 
mento dell’endecasillabo, una specie, al dir del d’ Ovidio (1), di 

(i) Vedine lo stupendo studio Sull'orìgine dei versi italiani nel 
Giorn. stor. della letler. Hai., fase. 94-95, p. 77. Col quale stu¬ 
dio il sommo filologo ha aperto, come ebbe a dire anche John 
Schmitt in uno seritto che dovremo citare, una nuova via, larga 
e sicura, alle future ricerche intorno alla storia dell’evoluzione 
de’ritmi neolatini. 
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riecheggiamento epodico di esso mediante il maggiore emisti¬ 
chio (chè P endecasillabo risulta composto di settenario più 
quinario o di quinario più settenario con la sinalefe delle sil¬ 
labe d’incontro), si comprende ancor meglio, come endecasil¬ 
labi e settenarii siano atti, succedendosi o frammischiandosi, a 
ritrarre efficacemente lo snodarsi e distendersi d un periodo. 
11 setlenario impedisce tante volte, che il periodo si chiuda a 
mezzo l’endecasillabo : spezzatura grammaticale del verso, che 
si evitava, come abbiam visto, nella canzone antica, ma che 
si rendeva sempre più necessaria di mano in mano che il pen¬ 
siero esigeva un’andatura più varia e libera. Nel Leopardi, ho 
potuto osservare, le spezzature di periodo dentro i versi sono, 
generalmente, in ragione inversa del numero de’settenarii Iram- 
mischiantisi agli endecasillabi. E i settenarii crescono di numero 
quasi di canto in canto. Ventisette volte nella canzone Ad An¬ 
gelo Mai il periodo si chiude a mezzo il verso, ma di centot- 
tanta versi che la compongono, trentasei sou settenarii, cioè 
i settenarii sono un quarto degli endecasillabi. Nel Bruto mi¬ 
nore, che di centoventi versi un terzo son settenarii, le spez¬ 
zature si riducono a dieci; e su per giù la stessa proporzione 
si ha nel canto Alla Primavera e fors'anco in quello Alla 
sua donna. Nessuna spezzatura nel sabato del villaggio , che 
conta venticinque settenarii e veutisei endecasillabi ; una sola 
nel Canto notturno d’un pastore, di cui settantatre versi son 
settenarii e sessanta endecasillabi, e iu Amore e morte, i cui 
settenarii superano di dieci gli endecasillabi. Salgono le spez¬ 
zature a dieci nel canto Sopra un basso rilievo antico, ma di 
centonove versi sessanta sono endecasillabi; scendono a quattro 
in quello Sopra il ritratto di una bella donna e a due nel 
Tramonto della luna, il primo de' quali si compone di ven- 
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tiuove settenarii e ventisette endecasillabi, e nel secondo inetà 
de’sessantolto versi sono settenarii e metà endecasillabi. Undici 
volte si chiude il periodo a mezzo il verso nella Ginestra, ma 
questo canto si allunga per trecentodiciassette versi, di cui cen- 
tottantuno sono endecasillabi. Se in alcuni canti è violato codesto 
rapporto tra spezzature del verso e settenarii, e le spezzature 
crescono, la ragione sta nella natura del canto, nel quale la fre¬ 
quenza di quelle diventa un efficace mezzo stilistico. Cosi nel 
canto A se stesso, composto di sei settenarii e otto endecasil¬ 
labi, otto de’ suoi undici periodetti chiudousi dentro i versi, 
di cui qualcuno resta spezzato persin due volle, e con codeste 
otto spezzature il poeta ritrae assai bene la propria dispera¬ 
zione manifestantesi in brevi sentenze, che son tanti strappi 
crudeli alla sottil trama delle ultime illusioni. Rimano sei dei 
sedici versi, il terzo col quinto, rundicesimo col quindicesimo, 
il quattordicesimo col sedicesimo, le quali rime, sapientemente 
collocate, vanno, per così dire, raccogliendo la sparsa armo¬ 
nia de’ versi che son così spesso interrotti. Son tutte rime 
stilistiche , anche brutto , chè, se la grammatica lo vorrebbe 
subito unito a Poter, il contèsto obbliga il lettore a fermarcisi 
un po’ e a farne sentire tutta la cupezza. 

Dunque la stanza della vecchia canzone portava già in sé, 
ne’ due versi che la componevano, come il germe della pro¬ 
pria evoluzione. Evoluzione, non radicale trasformazione; chè, 
se l’endecasillabo e il settenario permettono, per il loro ac¬ 
cento mobile, una più svariata e libera disposizione de' con¬ 
cetti e un più svariato e libero periodare, questo e quella non 
finiscono per alterare agli aggruppamenti di endecasillabi e 
settenarii, onde risultano le stanze delle canzoni, la primitiva 
armonia, e si ravvisa sempre, da chiunque, la stretta intima 
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parentela tra la stanza della canzone petrarchesca e quella della 
leopardiana. Un mutamento nella disposizione de’ concetti e 
de membri grammaticali porta seco , invece, un mutamento 
di ritmo nel raggruppamento de’ versi ad accento Osso, e, come 
ben nota il Fraccaroli, l’ode carducciana 

Avanti, avanti, o sauro destrier della canzone 
differisce dal coro dell 'Adelchi 

Sparsa le trecce morbide 
Sull’affannoso petto, 

non perchè i settenarii stilino in questo a uno a uno in altret¬ 
tante righe, e in quella a coppie, a due per riga, ma perchè 
nel coro < il concetto stesso tende a distribuirsi e a frazionarsi » 
ne’siugoli settenarii, mentre nell’ode il rincorrersi de’settenarii 
a due a due, quel loro andar di galoppo proviene da un par¬ 
ticolare aggrupparsi delle idee (1). 

Nè nella canzone il periodo ha mai sconfinato da una stanza 
alla successiva. Da questo lato la costruzione stronca della can¬ 
zone è rimasta sempre salda. Il che non si può dire di altre 
strofe, per esempio, di quelle del sonetto, anzi dal vario di¬ 
stendersi o frazionarsi del periodo per le quartine e le terzine 
si ottengono effetti stilistici osservabilissimi, nè meno osserva¬ 
bili effetti di armonia. 11 sonetto, per il facile prestarsi delle 
sue strofe a ogni varietà di periodare, è suscettivo di qualun- 

(i) V. Fraccaroli, D'una teoria razionale di metrica italiana , 
Torino 1887, p. 57. 
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que contenuto. Le strofe di quattro, di sei, di otto versi, la 
quartina, cioè, la sestina, l’ottava, cessano ben presto, nella 
loro rigida architettura ritmica, di bastare a sè stesse anche 
grammaticalmente e per il senso, e il periodo spazia tante volte 
da una strofa all’altra successiva, nella quale non di rado esso 
riesce a fare una punta con un termine solo. 

Quando lo Zanella consigliava a due sue gentili alunne, di¬ 
sposte a poetare, di non lasciarsi sedurre dall’ « iuugual can¬ 
zone recanatese », in cui «fortuita» è la rima, e la strofa 

a guisa d’angue 

Dilombato or s’accorcia ed or s'allunga, 

ma di chiudere in « argini angusti » 

il procelloso 

Vortice de’ pensier, tal che si volga 
Sull'uman core più possente (i), 

non era ben giudicata la canzone leopardiana , o almeno non 
eran felici nè la qualificazione della rima nè 1' immagine del- 
l’« angue dilombato». Mostrava lo Zanella, in tal giudizio, di 
badar più alla simmetria esterna del canto che all interna, 
più alla sua tessitura puramente ritmica che all’aggruppamento 
de’ pensieri che rompe tante volte e scompone quella tessitu¬ 
ra. Porto subito un esempio, una poesia stessa dell'illustre vi¬ 
centino, quella elegantissima A un cespo di rose in Napoli (2), 

(1) V. Zanella, Poesie, Nuova ediz. curata da F. Lampertico, 
Firenze 1894-1905, voi. II, p. 38. 

(2) V. Zanella, Poesie, voi. II, pp. 84 sgg. 
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la quale vorrebbe contrapporsi alla Ginestra del Leopardi. 
L’esempio mi par calzante. La rima in quella poesia non è 
« fortuita », nè la strofa « or s’accorcia ed or s’allunga » : è 
una serie di diciassette quartine endecasillabe, in cui il primo 
verso rima sempre col quarto e il secondo col terzo, un suc¬ 
cedersi d' uniformi intrecci di rime. Ma come il vario movi¬ 
mento del periodo, il vario aggrupparsi de’ membri gramma¬ 
ticali riesce a rompere quella uniformità! Frequentissime le 
rime acustiche per 1 ' enjambement d’un verso sull’altro. Non 
una quartina sta da sè per il senso, riesce cioè a smaltire tutto 
un periodo. Qualche periodo si stende per tre quartine. Tal¬ 
volta si ha Yenjambement d’una quartina sull’altra : 

Ma tu l’invitto core al fato avverso 
Già non piegasti; né natura ingiusta 
Fu, se di membra ti negò venusta 
Salda compage, e ti concesse il verso 

Divino e tutta la beltà ti schiuse 

De’ profondi suoi regni, onde la mano 
Di strali armavi a saettarla invano; 

E lodi sul tuo labbro eran le accuse. 

Si osservi pure, giacché cadono sott’occhio, la disposizione ma¬ 
teriale, geometrica de’versi, di cui i rimanti sporgono o rien¬ 
trano , e la distanza da una quartina all’altra che non è la 
stessa de’ versi. Disposizione e distanza che potrebbero entrambe 
parer capricciose. Ora il disgiungere, a causa del senso e della 
grammatica, i versi di una quartina che la rima vorrebbe uniti, 
o legarne subito 1’ ultimo al primo o a’ primi della quartina 




successiva , del quale o de’ quali resta naturalmente smorzata 
la consonanza col verso o co’ versi compagni, il seguire, in¬ 
somma, che facciamo, attraverso i versi rimanti, lo svolgersi 
del periodo, fermandoci or dopo una quartina, or dopo due, 
or quando, fluita una quartina, già n’ è cominciata un’altra, 
non è forse in sostanza un accorciare o allungare la strofa? 

Ma è tempo di tornare al tossler. 

IV. 

Il quale osserva . che la proprietà della libera canzone del 
Leopardi spicca specialmente nelle sue canzoni più belle , e 
comincia daìresaminare II sudato del villaggio. Poiché il cre¬ 
scere progressivo del pensiero e delle unità stilistiche ha di¬ 
strutto la salda struttura della strofa, bisognerebbe, egli dice, 
aspettarsi in quel canto, che rima e ritmo abbiano un valore 
prevalentemente stilistico, e invece non è cosi. Salta subito 
all’occhio una quantità d 'enjambements: tra le rime sole viole 
suole, crine vicine, vecchierello snella bella, gridando sal¬ 
tando, ramare zappatore, che si hanno nella prima stanza, 
molto più lunga delle altre, non corre alcun rapporto di con¬ 
cetto, e son esse piuttosto rime acustiche, annodanti lentamente 
immagini significative solo per la fantasia : le stesse rime in¬ 
terne appresta festa , sega bottega, adopra opra agiscono 
onomatopeicamente. Un rapporto più stretto tra le rime si 
nota per la prima volta nella penultima stanza e nell'ultima 
come gioia noia, pieno sereno, e nell'iillima in rude antitesi 
stanno, e quindi hanno efficacia stilistica, le idee soave grave, 
stagion... colesta ma la... festa. Sicché, conchiude il Vossler, 
la canzone, cominciata liricamente, diventa, in sul finire, ten- 
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deliziosa. Ma. soggiunge subito, anche alla fine, in grazia della 
dominante ritmazione antistilistica, il ragionamento si rischiara 
di lirica melodia. E cosi egli accenta i versi quartultimo e 
ultimo : 


Godi, fanciullo mio; stàto soave 
Ch’anco tardi a venir nón ti sia grave. 

Veramente 1’ accento stilistico cadrebbe piuttosto su soave 
che su stato, perchè soave ha nel contesto più valore di sta¬ 
to, di cui si potrebbe far anche di meno, seguendo subito sta- 
ffton che significa la stessa cosa; e sarebbe perciò stilistico il 
ritmo, come la rima. Nell' ultimo verso, invece, oltre che su 
non, cade, a mio giudizio, un accento stilistico pure su tardi, 
e la ritmazione è più antistilistica che non sembri al Yossler. Il 
quale poi, avendo ammesso che le crescenti unità stilistiche 
guastassero sempre più la primitiva compagine della strofa , 
non doveva meravigliarsi di trovar frequenti enjambements e 
rime acustiche, e accidentali nel canto leopardiano, e credersi 
deluso nella sua aspettativa. Doveva , a (il di logica, trovar 
proprio ciò di cui s’è meravigliato. Non sono i frequenti 
enjambements e quella specie di rime gli effetti stessi delle 
cresciute unità stilistiche, non più capaci di contenersi dentro 
i singoli versi? Le unità stilistiche così cresciute, potrebbe il 
Vossler ribattere, avevano anche indebolito il valor della rima 
in modo da snidarla dal verso, e perciò, tutte le volte ch’essa 
si riaffaccia , avremmo da aspettarcela stilistica anziché sem¬ 
plicemente acustica. Ed egli forse avrebbe ragione. Ma son 
veramente acustiche le poche rime che presenta la prima 

stanza del canto leopardiano? Tutte sporgon da versi sintatti- 

12 
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camenle indipendenti. Di quattordici, quante sono le parole 
in rima, sette (sole, viole, suole, vecchie,'ella, imbruna, sal¬ 
tando, zappatore) son seguile da una virgola, una (rornore) 
da due punti, tre (crine, bella, luna) da un punto. Vicine 
(Siede con le vicine Su la scala...), snella (Ed ancor sana 
e snella Solea danzar...), gridando (Ifanciulli gridando Su 
la piazzuola...), sebbene non seguite da interpunzione, hanno, 
come si vede, tal valore che una pausa dopo di esse si rende 
indispensabile. Si posson codeste rime chiamare acustiche ? 
Sono anzi ben martellate tutte e per il suono e per il con¬ 
cetto. Alcune, come snella bella , imbruna luna (rima di¬ 
menticata dal Vossler), gridando saltando, due gerundii rie¬ 
cheggiati da un terzo a due versi di distanza, a mezzo il pe¬ 
nultimo della stanza (Fischiando, il zappatore), son vere e 
proprie rime stilistiche. Nessuna si può qualificare per acci¬ 
dentale (zufdllig). Nè han valore esclusivamente onomatopeico 
le rime appresta festa della prima stanza, sega bottega della 
seconda: ciò si può forse dir solo di adopra opra, che è un'al¬ 
tra rima interna della seconda stanza. Il riecheggiamento in¬ 
terno delle parole appresta e sega, che chiudon due versi, 
par tatto come per risarcirle del danno che ricevono dalla 
loro posizione sintattica, dovendo entrambe esser subito ricon¬ 
giunte con la parola iniziale del rispettivo verso seguente, 
appresta con dimani (Ornare ella si appresta Dimani) e 
sega con del legnaiuol (....odi la sega Del legnaiuol...): quel 
riecheggiamento di desinenza, riprodotta inalterata anche nel 
suono, aperto 0 chiuso, della vocale tonica, ridà vigore alla 
parola rimasta assorbita e come scolorita nel costrutto gram¬ 
maticale , le ridà quasi il valore stilistico perduto. Or, tirata 
la somma , abbiamo un risultato assai diverso da quello del 
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Vossler, il quale non ha voluto vedere che rime acustiche in 
tanta parte del Sabato del villaggio. 

Vede invece signoreggiar la rima stilistica nel canto 11 pen¬ 
siero dominante , dove i più importanti risolvimenti e gradi 
di pensiero sono, secondo una sua arguta espressione, sotto- 
lineati col lapis rosso della rima (sind rnil (lem roteai Sttft 
des Relais unterstrichen) , e 1'intreccio delle rime risponde 
all’ incrociarsi dell’ un pensiero con I’ altro. Per aver davanti 
a noi tutta l’ossatura della contenenza d’ una stanza baste¬ 
rebbe talvolta trarne fuori le idee portate dalla rima. Ciò fa 
notare opportunamente il Vossler nella stanza nona , mentre 
non mi pare riesca egli a stringere tra le rime della terza 
i rapporti che vorrebbe. Quando infatti li stringe tra ratto 
come lampo e solitario come torre in campo , tra si dileguar 
i pensier miei e tu solo in mezzo a lei, egli evidentemente 
non si l'erma alle rime, ma si addentra addirittura ne’versi. 
Opportunamente avverte, che se il grammatico (egli in vero 
dice der Si/ntabtiher) troverà una quantità di rime ueU'enjam- 
bement d’ un verso sull’ altro , quali , ad esempio , possente, 
noi. allora , miei, Apennino, assai, sorriso, indegno, affet¬ 
to , vile , anni , il declamatore farà scomparire lutti codesti 
enjambements, fermandosi, volta per volta, dopo ciascuna pa¬ 
rola , come se fosse seguila da un particolar segno d’ inter¬ 
punzione o portasse sopra di sé un forte accento retorico. 
Ne’ versi. 

Ratto d’ intorno intorno al par del lampo 
Gli altri pensieri miei 
Tutti si dileguar. 


il declamatore porrà dopo miei una specie di punto interro- 
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gativo (eine Ari Pt'agezeichen). Un tal suggerimento, che 
potrebbe parer strano, è per me d’una mirabile finezza. Quel¬ 
la specie d’ interrogazione che il declamatore, pronunziando 
miei , farà sentir nella voce , imporla poi un forte rilievo di 
tutti, che viene ad essere come la risposta. Miei resta così 
separato da tutti, mentre si sarebbe potuto credere, che le 
cinque parole 

Gli altri pensieri miei 
Tutti 

formassero un sol costrutto grammaticale da comprendersi in 
una sola emissione di voce. 

Stilistiche sono anche le rime in 

Giammai d' allor che in pria 

Questa vita che sia per piova intesi 
e 

Solo per cui talvolta, 

Non alla gente stolta, al cor non vile 
La vita della morte è piti gentile. 

Echeggiamenti interni tanto più osservabili in quanto che ven- 
gon da emistichii che son due settenarii, come i versi con cui 
consuonano, e formano entrambi spiccate unità sintattiche. 
Se il secondo di essi (Non alla gente stolta) è preceduto e 
seguito da una virgola, da una virgola potrebbe essere, e con 
maggior ragione, preceduto e seguito anche il primo (Questa 
vita che sia). Una rima interna efficace si ha pure in 

Tali son, credo, i sogni 
Degl’ immortali. 
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Nel settenàrio il pi-imo degli accenti ritmici, che sono a un 
tempo stilistici, cade proprio su Tali , e questa parola vien 
riecheggiata nel seguente endecasillabo da quella che porta il 
primo degli accenti principali, e chiude il primo emistichio 
{Degl’ immortali). 

Le stanze del Pensiero dominante son quattordici, e il nu¬ 
mero de' versi che le compongono varia da sei a diciannove. 
Le prime due stanze contano sei versi, le tre seguenti otto , 
la sesta sette, la settima nove, 1’ ottava sedici, la nona undi¬ 
ci, la decima otto, l'undicesima dodici, la dodicesima diciassette, 
la tredicesima diciannove e la quattordicesima dodici. I versi 
scompagnati son relativamente pochi, ciuquantanove su cen- 
toquaranlasette onde consta il canto. La stanza più lunga, che 
è la tredicesima , di diciannove versi, ne ha appena sette, e 
le più brevi, di sei, ne hanno due, e quelle di sette, di otto, 
di nove , di undici versi da tre a quattro. L’ ottava stanza , 
di sedici versi, ne ha di scompagnati più delle altre, otto, di 
cui quattro in principio, quasi di seguito, ma tutti settenarii, 
come son settenarii altri tre, che insieme all’ unico endecasil¬ 
labo, terzultimo verso della stanza, quasi si perdono tra i versi 
consonanti. 1 quali quasi sempre crescon di numero dal mezzo 
alla fine delle stanze. Con una rima baciata terminano esse , 
ad eccezione di due, in cui 1’ultimo verso consuona col ter¬ 
zultimo o col quartultimo. La consonanza dell’ ultimo verso col 
quartultimo si ha nella quinta stanza, che per questo rispetto si 
stranierebbe dalle altre, ma è da avvertire, che quell’ ultimo 
verso presenta una rima interna, già da noi notata, 

E spesso al ver s'adegua, 

Nè si dilegua pria, che in grembo a morte. 
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Nella tredicesima stanza, che è, come sappiamo, la più lunga, 
le rime si dislribuiscono forse con maggiore uguaglianza. Una 
di esse ricorre tre volte, e ogni volta con l'interposizione di 
tre versi (miei , sei , colei , con cui terminano il secondo, il 
sesto e il decimo verso); altre due rime ricorrono due volte, 
e da una volta all’altra si frappongono pure tre versi (affan¬ 
ni, inganni, che son le parole finali de' versi terzo e sesto ; 
e aspetto, diletto, finali dell’ottavo e del dodicesimo); e poi 
rimano insieme i versi quarto e quinto, diciottesimo e dician¬ 
novesimo , cioè due rime baciate, una poco dopo il principio 
e l’altra alla fine della stanza ; alquanto in qua dalla fine 
un' altra rima tra due versi vicini, tredicesimo e quindicesi¬ 
mo. Dunque , anche quando le rime son discoste , non lo son 
mai tanto da rendersi men sensibile il riecheggiamenlo. Quali 
rime di questa tredicesima stanza si posson poi dire acusti¬ 
che ? Nemmeno sei e colei danno la rima acustica che vor¬ 
rebbe il Vossler, perchè le due parole son finali di versi stret¬ 
tissimi per concetto : sei è situato in modo da scattarne fuori 
il soggetto, il tu fil poeta parla, si sa, al Pensiero dominan¬ 
te), e a questo soggetto cosi messo in rilievo nella forma stessa 
del verbo fa ben riscontro colei 

Della qual teco ragionando io vivo. 

Or le rime quasi tutte stilistiche dovrebbero, secondo la teo¬ 
ria del Vossler, render meno lirico il canto , dargli un fare 
tendenzioso, tanto più che la ritmazione anlistilistica vi è ra¬ 
ra, a giudizio stesso del critico. Il quale trova ritmati acusti¬ 
camente diciotto endecasillabi de’ settantasei che ne conta il 
canto, e vede spesseggiar sì fatti endecasillabi nella nona stan- 






- 95 - 


za, in cui egli ha riconosciuto più forti rime stilistiche. Il ca¬ 
rattere lirico, sentimentale di questa stanza, insidiato dalla 
rima stilistica, sarebbe sostenuto secondo il Vossler dal ritmo 
acustico. La stessa cosa egli osserva nell'ultima stanza, di cui 
cita, accentandoli, questi endecasillabi : 

Di qual mia seria ciira dltimo obbietto 

Non fosti td ? quanto del giorno è scorso... 

Quante volte mancò? Bèlla qual sogno. 


Gli accenti segnati su ultimo, quanto. Bella sono stilistici. 
Un altro se ne potrebbe segnare su sèria. Ma i versi ritmati 
acusticamente son pochi, e non potrebbero neutralizzare l'ef- 
tetto della signoreggiaute rima stilistica. Intanto chi può dire 
che il canto sia freddo, che non sia da cima a fondo pervaso 
dalla passione? Se a dispetto della rima stilistica non si è avuto 
nel cauto nessun tono freddo, ciò si deve, dichiara il Vossler, 
all'arte fina del poeta, che ha tratto in rima parole le quali, 
mentre sono stilisticamente, non sintatticamente, più signifi¬ 
cative, sono anche quasi tutte impresse d' affetto. Quasi in 
ogni rima, aggiunge il critico, vibrerò d’affetto la voce del 
declamatore. Ci sarebbe qui da obiettare, che il tono affettuoso 
alla parola in rima vieu per la maggior parte da tutto il ver¬ 
so. Vero che ogni parola ha un proprio tono, un proprio co¬ 
lore, ma tono e colore sono inessi in evidenza dal contesto, 
che è come in un quadro il fondo alla cui tinta s’accordano 
tutte le altre. Non vogliamo ora esaminare le singole parole 
in rima e il rispettivo contesto , che si andrebbe troppo per 
le lunghe. 

La conchiusione del Vossler mi par questa : se la rima sii- 
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listica non ha tolto calore al canto, non però esso, che è ritmato 
pure stilisticamente, si può dir proprio lirico; non vi si svolge 
un ragionamento dell’ intelletto , ma è tutto penetrato dalla 
filosofia della passione, della disperazione. Per il critico la fo¬ 
sca meditazione si scioglie in tono elegiaco sol verso la fine 
del canto, a cominciar dalla metà della penultima stanza. Ma 
la filosofia della passione, della disperazione si strania tanto 
dal ragionamento dell'intelletto ? Ed è poi vero che pervada 
il canto la filosofia della disperazione? In quale stanza si rab¬ 
buia la meditazione? Non comincia forse* il canto con uno 
slancio lirico? (i) 

Dolcissimo, possente 
Dominator di mia profonda mente; 

Terribile, ma caro 
Dono del ciel ; consorte 
Ai lugubri miei giorni, 

Pensier che innanzi a me si spesso torni. 

Slancio lirico, in cui si raccolgono e condensano, come in una 
concisa poderosa sinfonia, gli spunti de’ motivi che avrau largo 
svolgimento nel canto. Meditativo esso è certamente, ma la me¬ 
ditazione ha la prima e principale scaturigine sua da un vivo 
e profondo sentimento, di cui continua sempre ad alimentarsi, 
e il cui calore tutta la penetra. Non so se in altro canto del 
Leopardi le idee si seguano con tanta energia e rapidità nella 

(1) Slancio lirico ben notato da chi negli studii leopardiani , 
e non in questi soltanto, è autorità insuperata. V. Zumbini, Studi 
sul Leopardi, Firenze 1902-190-1, voi. II, p. 207. 
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sobria nervosa espressione. La seconda, la terza e la quarta 
stanza risentono, per così dire, del moto impresso dallo slan¬ 
cio lirico della prima. Si rallenta il moto nella quinta col pa¬ 
ragone che il poeta fa di sè col pellegrino, ma per poco ; il 
paragone non potrebbe esser più stringato. Queste prime cin¬ 
que stanze e la sesta , che contan da sei a otto versi , sono 
anche le più brevi del canto. Il rallentamento, avutosi con la 
quinta, in cui cinque degli otto versi sono endecasillabi, non 
continua nella sesta , che ha, invece, cinque settenari e due 
endecasillabi. Si allunga un po’ di più la settima; quasi si rad¬ 
doppiano! versi nell’ottava, ma le danno snellezza i settenari]’, 
che son più degli endecasillabi. Nè le stanze più lunghe, di 
diciassette e di diciannove versi, presentali mai ristagno nel 
movimento delle idee. In quella di diciassette versi, che è la 
dodicesima, i dieci endecasillabi sono abilmente intramezzati 
da’ settenarii : tre volte si seguono due endecasillabi , ma la 
distanza da una coppia all'altra ne alleggerisce, direi, il peso. 
Quattro endecasillabi si allilano nella tredicesima stanza che 
ne conta undici, ma la sfilata avviene in principio, dopo due 
versi di cui il secondo è settenario . e subito ad essa tengon 
dietro due degli altri sette settenarii, che dividon bellamente 
gli altri sei endecasillabi. 

Questo è uno de’ canti più musicali. E la musica comincia 
dal primo verso 

Dolcissimo, possente, 
seguito dall’endecasillabo consonante 

Dominator di mia profonda mente, 

13 



che descrive, per dir così, con la sua lunghezza il vasto regno 
del Pensiero. Il canto è tutto un concento, una festa di suoni 
accompagnante la rappresentazione di quel « prepotente signo¬ 
re ». Le rime mutano quasi sempre da una stanza all altra. 

I sessantotto versi rimanti presentano, senza contar le rime 
al mezzo , una varietà di trentacinque consonanze , di cui sei 
si ripetono, ma una volta sola. Ritornano le consonanze, ma 
non le parole consonanti, ad eccezione di miei, ricorrente nella 
terza stanza e nella tredicesima, e pensiero , che, dopo aver 
rimato con vero nel mezzo della dodicesima stanza (...onde 
s’abbella il vero Sei tu, dolce pensiero ), chiude, la seconda 
volta, il canto : 

Altro più dolce aver che il tuo pensiero? 

E poi molte rime incomplete o assonanze, di cui alcune interne, 
contribuiscono al generale concento. Alcune parole, come mio, 
miei, pensiero, imago, che han da rimare con altre in altra 
stanza, squillano in Hn di verso quasi per anticipare le ven¬ 
ture rime. Altre parole, come solo, vita, si trovano in fin di 
verso in più d’una stanza, squillano anch’esse, ma sempre senza 
eco. Talvolta la rima della coppia di versi che ha chiusa una 
stanza, riecheggia subito in principio della stanza seguente . 

Tu sola fonte 
D’ogni altra leggiadria, 

Sola vera beltà parmi che sia. 

Da che ti vidi pria. 

Dove rintracciare, in mezzo a tanta armonia, risultante in 
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gran parte da ritmo e rima stilistici, la poesia a tendenza im¬ 
maginata dal Vossler? Il quale afferma, che le canzoni del Leo¬ 
pardi presentano la stessa cosa ch’egli ha osservala ne'so¬ 
netti del Petrarca: l’elemento stilistico predomina nella poesia 
a tendenza ; l’acustico, o nella rima o nel ritmo o in entrambi, 
in quella di sentimento. La differenza principale dall'un poeta 
all’altro starebbe nella disposizione ch’essi danno alla rima e 
al ritmo. 11 Petrarca si attiene, dice il critico, alle forme ar¬ 
chitettoniche che si svolsero dal canto popolare, in cui acu¬ 
stica è l’associazione delle idee, ma stilistica la rima ; accetta 
la strofa, quale risultò da quella associazione e da quella rima, 
ma come compone secondo associazioni interne d’idee, così 
sa anche rimare e ritmare acusticamente. Ne’ sonetti ben riu¬ 
sciti, in cui il poeta si muove liberamente, e la rima non gli 
torce il pensiero e falsa la imagine, la costruzione strofina am¬ 
mette andature ora musicali, come quelle d’un madrigale o d’una 
canzone libera, ora rigorosamente stilistiche, quali le esigeva 
la strofa primitiva. 11 Leopardi, soggiunge il Vossler, rigetta 
la strofa architettonica, e nella libera struttura del canto ora 
riesce a rimare con rigore stilistico , come se avesse da co¬ 
struire una strofa architettonica, ora inonda di enjambements 
e di ritmazione autistilistica le variabili unità di quello, come 
se fosse per lui ancor troppo stretto, troppo architettonico lo 
stesso sistema organico. 

Veramente può parer strano il ravvicinare i canti del Leo¬ 
pardi a’ sonetti del Petrarca, quando più regolare sarebbe stato 
ravvicinarli alle canzoni. Il Vossler però risponderebbe, che 
per la sua tesi non conta la distinzione de’ componimenti , di 
sonetto e canzone , ma conta invece moltissimo la considera¬ 
zione della strofa architettonica, che si ritrova tanto nel sonet- 
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to quanto nella canzone del Petrarca, e non si ritrova nel canto 
del Leopardi. La risposta potrebbe non gai-bare, perchè, se la 
strofa architettonica è del sonetto come della canzone del Pe¬ 
trarca, sarebbe stato sempre più giusto guardar la strofa ar¬ 
chitettonica in quello de’ due componimenti che è più affine 
al canto leopardiano. Comunque sia , importa soprattutto al 
Vossler presentarci, qual risultato delle sue indagini, tre ca¬ 
ratteristici gradi nello sviluppo della poesia lirica , che sono 
il canto popolare, il canto d’arte strofico e il canto d’arte or¬ 
ganico. Nel canto popolare suono e musica generano il pen¬ 
siero , e il pensiero va con loro, o, per adoperare i vecchi 
termini, la strofa è costruita acusticamente, ma stilistica ne 
è la rima. Nel canto d’arte strofico ricorre lo schema acustico 
delle rime e del ritmo, ma l’animazione di esso è libera, ora 
acustica ora stilistica ; il pensiero entra in concorrenza con 
suono e musica, <3 cerca di liberarsi. 11 canto d arte organico 
si costruisce il proprio schema secondo associazioni interne, 
ma utilizza in egual modo l’elemento acustico e lo stilistico, 
suono e musica ubbidiscono al pensiero, che li genera. Il poeta 
popolare e il Leopardi stanno agli antipodi: l'uno muove da 
un’ impressione musicale, e le dà veste stilistica ; 1 altro ha 
solo impressioni spirituali (nwr geistige Eindrìtcké), e, se \ uole 
esprimerle, deve creare insieme parole e melodia. 

Basta riandare le nostre considerazioni per persuadersi, che, 
se attraente si presenta la tricotomia vossleriana , solida non 
ne è affatto la base. Son troppo semplici, troppo assoluti, troppo 
rigidi que’ tre termini, mentre lo sviluppo della lirica , come 
la nascita, è cosa molto complessa. Son proprio quelle le tappe 
del cammino della lirica? Da una tappa all’altra si può proprio 
tirare una linea retta? Si deve muovere dal canto popolare 
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per arrivare alla strofa architettonica del sonetto e della can¬ 
zone del Petrarca ? È del tutto vero che nel canto popolare 
suono e musica generino il pensiero? e che niente del canto 
che sta a" suoi antipodi , niente del canto leopardiano abbia 
origine da impressione musicale? Si può ammettere l’assioma 
del Vossler , che « l’uomo riflessivo emancipa dall’orecchio e 
dall'immagine sonora il suo pensiero, e dallo spirito sciolto 
dal senso cava fuori la parola, forma il suono, e 

a quel modo 

Che detta dentro, va significando?» 

Va , diciatn pure con frase dantesca, 1’ uom riflessivo signifi¬ 
cando a quel modo che lo spirito gli detta dentro, ma dentro 
i suoni non tacciono, l'emancipazione dall’orecchio non è 
continua e assoluta, e a Dante la dolcezza del canto di Casella 
ancor dentro sonava, quando si faceva a narrare la bella scena 
dello sbarco delle anime al Purgatorio. Non ci accorgiatn forse, 
senza muover bocca, se una frase che scriviamo sia armoniosa 
o aspra? Dentro di noi le parole son già impresse di colorito 
acustico, tutto un mondo d’immagini sonore accompagna tutto 
un mondo d’idee; immagini sonore e idee si richiamano a vi¬ 
cenda. Non so se si possa parlare, come fa il Vossler , d’im¬ 
pressioni spirituali libere affatto da elemento acustico , quali 
sarebbero state quelle del Leopardi, e a cui egli avrebbe 
dato a un tempo parole e melodia. Se ne potrà parlare , ma 
non si posson pensare. Che cosa son le impressioni pura¬ 
mente spirituali? Si comincia ad acquistar coscienza vera delle 
idee affacciantisi dentro di noi sol quando internamente comin¬ 
cia il lavorio della loro espressione : dinanzi ad esso non c’ è 
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che silenzio e tenebre. Se il fanciullo e l’uomo primitivo, quan¬ 
do pensano, mormorano parole, e ciò non fa l’adulto, 1’ uomo 
riflessivo, gli è che in questo si ha il fenomeno interno delle 
immagini sonore, della reminiscenza de' suoni, del quale quelli 
non sono ancor suscettivi. 11 poeta , come non conta con le 
dita le sillabe del verso, cosi non si assicura, pronunziandolo 
con la bocca, della sua giusta armonia; questa egli sente den¬ 
tro di sé, come un maestro di musica legge e intende e gusta 
uno spartito, senza servirsi del suo istrumento per il quale 
sia stato ridotto. Non si sente dire tante volte, che il tal poeta, 
il Monti per esempio, era dotato di un orecchio assai musica¬ 
le? Certo egli non pensava il verso mormorandone le parole. La 
melodia del verso gli sonava dentro. La parola che adopera il 
poeta non è una immagine grafica, quale è quella con cui si 
esprime un pittore, ma è un’ immagine sonora, e come il pit¬ 
tore vede nella sua immaginazione linee e colori, cosi il poeta 
sente dentro di sè nascer le svariate armonie de’ suoi versi. 
Al poeta poi non vien niente dal difuori? Non subisce egli l’in¬ 
flusso de’versi sentiti leggere, de’versi letti, de’versi altra 
volta imparati e recitati, de’ versi che, studiati a scuola , gli 
si sono rincantucciati, alla chetichella, in un angolo della me¬ 
moria ? Tante volte codesto influsso esterno si riduce a qual¬ 
cosa di non ben definito rimasto al poeta nell’ orecchio, come 
un sussurro incerto di voci lontane. Quella poesia che il Voss- 
ler crede nata da impressioni spirituali, le quali l’autore vesti 
di parole e melodia, può ben aver avuto altra origine , può 
esser zampillata, come il canto popolare, da impressioni mu¬ 
sicali. 
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V. 

11 Vossler definisce il verso quella particolar maniera di 
parlare , la quale, per intento artistico (in kunstler ischer 
Absicht), dà al fenomeno acustico della lingua una più forte 
energia che non gliene dia la maniera comune (1). Erronea 
egli giudica qualunque altra definizione, e antiscientifico poi 
il modo usuale di trattare il lato acustico della lingua (die 
akustische Seite der Sprache ), che a chiarir la tecnica del 
verso giova secondo lui non un miscuglio di regole meccani¬ 
che ma l’intento artistico, dal quale appunto proviene quella 
maggiore energia del fenomeno acustico. L intento artistico 
pare al Vossler sufiìciente fondamento della qualità de’ versi, 
e le unità (die Einheiten) secondo cui essi devono esser mi¬ 
surati, non son per lui nè sillabe nè cesure nè rime nè bat¬ 
tute, ma le unità artistiche della poesia (die kvnstlerischen 
Einheiten des Gedtchtes). Perciò egli pensa , che un’ analisi 
conveniente de’ versi si dia solo in base all interpretazione 
estetica, alla declamazione, e con questi criterii crede d'aver 
tentato di dimostrare le più importanti tappe di sviluppo nelle 
forme della lirica italiana. 

Or può, domandiamo, l’interpretazione estetica, la declama¬ 
zione insegnarci, senz’altro, come questo o quel poeta ha tes¬ 
suto il verso o i versi, la costruzione di esso odi essi quale gli 
è uscita di mano? Se il poeta era un uomo colto, si sarà pro¬ 
ti) Quanto in questo capitolo riferisco ilei Vossler, è contenuto 
nella cit. sua recensione dell’ Archiv far das Studiata der neue- 
ren Spt. u. Literal. 
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postodi far versi simili a tanti altri letti o imparati a mente, op¬ 
pure, volendo portar ne’vecchi schemi una modificazione che 
fosse come l’impronta della propria originalità, avrà sempre 
congegnati i versi in modo da conseguire ritmi che carezzassero 
1’ orecchio al lettore , come riuscivano a carezzarglielo quelli 
de’ congegni smessi. In entrambi i casi 1’ interpretazione este¬ 
tica d’ una poesia non può mai prescindere da’ suoi precedenti 
ritmici. 

Basta poi prender come misura le unità artistiche? E che son 
codeste unità? Come ci si viene? Deve far da guida il senso 
della frase? Ma esso ha sfumature che non si colgono solo at¬ 
traverso la giacitura delle parole : occorre qualcos' altro. Se 
io scrivo; «All’ombra de’cipressi e dentro l’urne confortate 
di pianto è forse il sonno della morte men duro? », non altero 
affatto la giacitura delle parole de’ primi versi de’ Sepolcri . 
che qualcuno, ignorando il carme foscoliano . potrebbe pur 
credere uno squarcio di prosa. Or quali sono in quella filza 
di parole, che si allunga senza inversioni , in piena tranquil¬ 
lità sintattica , le unità artistiche che mi guideranno a divi¬ 
derla in tante serie endecasillabe? Giacché l’ordine delle pa¬ 
role è quello stesso de' versi foscoliani, le unità artistiche, che 
servirebbero a misurarli, dovrebbero altresì farmeli ricostrui¬ 
re. Se quella filza di parole è suscettiva anche d’ una divisione 
in settenarii e quinarii, che cosa in essa m’ indicherà piutto¬ 
sto 1’ armonia di versi endecasillabi susseguentisi che quella 
di settenarii e quinarii alternati? La interpretazione artistica, 
la declamazione , se va dietro al senso e salda le spezzature 
sintattiche che si hanno negli enjambernents , come farebbe, 
nel caso nostro, unendo nella pronunzia il sonno a della mor¬ 
te , mi distruggerà il verso. Dalla interpretazione estetica , 
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dalla declamazione non si può sempre ricavare la qualità de’ 
versi, la loro misura aritmetica, la regolare scansione ritmica. 
Nel dissidio tra 1’ accento ritmico e lo stilistico la declama¬ 
zione darà torto all’ accento ritmico, ma è pur quest’ accento, 
d’ altro lato, che fa e sostiene il verso. Tanti, corti a metrica, 
leggendo, per esempio, un' ode barbara del Carducci, non si 
raccapezzano a dare a’ versi il giusto ritmo. Se bastassero a 
codesti lettori l’intelligenza piena del testo e il gusto artistico, 
non si troverebbero in quell' imbarazzo, e non desidererebbero 
ciò che è stato pur proposto da un critico francese , che il 
poeta per ogni suo componimento indicasse, come se ne devono 
scandire i versi. In una edizione de’ Gedichte del IMateu trovo, 
che ognuna delle Oden è preceduta dal proprio schema me¬ 
trico : così, su per giù, avrebbe dovuto fare il Carducci per 
le sue odi barbare ! 

Il verso non nasce dallo spirito come Minerva dalla testa 
di Giove. Tutte le sue svariate proprietà, per le quali il Voss- 
ler lo rassomiglia a un Proteo, si spiegano perchè il verso 
ha una storia, una storia lunga e complessa. Ognuno de' no¬ 
stri versi, si può dire, segna « 1’ ultima tappa d’ un lungo pro¬ 
cesso di evoluzione, iniziato sempre, o quasi sempre, sul suolo 
greco » (1). Dalla ritmica latina medievale, svoltasi dalla metri¬ 
ca latina classica, che tanto aveva preso dalla metrica greca, è 
derivata la ritmica romanza, son derivati i nostri ritmi, i no¬ 
stri versi. Quando il popolo compose i primi versi nel volgare 

(1) Tolgo queste parole dalfeccellente scritto di John Schmitt 
sulla Metrica di fra Jacopo ne (Studi medievali dir. da F. Novvn 
e R. Renier, voi. i., fase. 4). V. codesto scritto anche per quel 
che dirò dopo. 
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che parlava , li ricalcò sui ritmi ile’ cauti chiesastici che gli 
risonavano nell’ orecchio, e che nella cattedrale o nell’ umile 
chiesetta aveva pur tante volte accompagnati con la propria 
voce. Il Vossler nega, che la metrica storica (die historisvhe 
Verslehré) sia in grado di ricostruire, in tanti schemi, le suc¬ 
cessive ininterrotte modificazioni che un verso avrebbe subite 
generando un altro. Gabella quindi per fantastica, a proposito 
del decasillabo francese con cesura epica dopo la sesta sillaba, 
la ricostruzione di un verso latino volgare con cesura e uscita 
proparossitone, mediante il quale quello si ricongiungei ebbe 
col saturnio latino (1). Nel caso particolare il Vossler ha ragione, 
non perchè si sia ricostruito il membro intermedio , sibbene 
per essersi pensato di far risalire il decasillabo Irancese al 
saturnio. Avrebbe però torto marcio anche nel caso partico¬ 
lare, se si trattasse delle ricostruzioni che ha escogitate il d'Ovi- 
dio per dimostrare come il decasillabo francese continui il 
saffico latino, e come, d’altra parte, in una varietà almeno 
del nostro endecasillabo possa riaversi la forma preistorica 
del decasillabo francese, che è quella stessa del saffico latino 
con la fusione ritmica de’due emistichii (2). Vuole il Vossler 
documentate le ricostruzioni? Si tratta senza dubbio di conget¬ 
ture, ma di queste si alimenta e cresce la scienza , e se una 
congettura resiste a quante obiezioni le si facciano, anzi esce 

(1) Il Vossler non dice chi ha cosi pensato del decasillabo fran¬ 
cese, ma è senza dubbio lo Stengkl. V. (nel Orundnss der Iio- 
manùchen Phitologie del Gròber, voi. II) il parag. 3a della sua 
Romaniche Verslehre. 

(2) V. d’Ovidio, Sull'origine dei aerai italiani, fase. 94-95 del 
Qior. star., pp. 04 sgg. 
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di sotto al loro martellare più salda e lucida, si può ben dire 
eh’essa abbia tutta la faccia d’uaa verità. 

Per spiegare la natura, la struttura, la qualità d’uu verso 
bisogna muovere , dice il Vossler , dall’ intento artistico del 
poeta. E con gl’intenti artistici di Iacopone da Todi possiam 
noi spiegare quella veramente notevole varietà di ritmi, che 
offrono le sue poesie? Non la spiegheremmo affatto, che d’in¬ 
tenti artistici del nostro buon giullare di Dio non è proprio 
il caso di parlare. Dobbiamo invece rintracciar le fonti di essa 
negl’inni sacri latini e nell’opera de’laudesi che li avevano 
imitati in volgare. L’origine de’ ritmi iacoponici non è subiet¬ 
tiva, ma storica. Non escono dallo spirito del povero frale come 
Minerva dalla testa di Giove, ma son l’eco de’ cantici chiesa¬ 
stici che in quello spirito risonavano, de’ cantici uditi da fan¬ 
ciullo e pur ripetuti devotamente da uomo. Il movimento non 
è esclusivamente, come pretenderebbe il ^ ossler, dal didentro 
al difuori. ma dal difuori al didentro per poi riallargarsi al 
difuori : mutatis mutandis, sarebbe, anche per il fatto nostro, 
da dire, che nihil est in intellectu quod prius non fuerit 
in sensu. Iacopone ci presenta, per esempio, endecasillabi di 
svariata accentazione. Lo Schmitt li riduce a tre tipi , racco¬ 
gliendo nel primo gli endecasillabi che hanno l’accento prin¬ 
cipale sulle sillabe pari, sulla quarta sillaba e anche sulla sesta, 
nel secondo quelli accentati sulla quarta e settima, e nel terzo 
gli accentati sulla quinta. Or Iacopone, secondo la bella dimo¬ 
strazione del compianto professore di Lipsia , si trovava con 
que’ tre tipi di riprodurre tre ritmi latini, il saffico, il tetra¬ 
metro dattilico, degenerazione ritmica dell’asclepiadeo minore, 
e un verso goliardico latino, ch’era il senario doppio, col primo 
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emistichio diventato piano da sdrucciolo. Sono principali il primo 
e il secondo de' tre tipi; il primo si sfalda, e ne nascono un 
endecasillabo a malori con l’accento di sesta e un altro a mi¬ 
nori con l’accento di quarta. Possono aversi contaminazioni 
tra i diversi tipi, e se ne hanno in lacopone stesso. Cosi il 
suo endecasillabo 

Sompre lo meglio sta sopra lo bene 

può essere un endecasillabo a maiori con l'accento di sesia 
su sta, e rientrerebbe nel primo tipo che è de’ sadici, ma se 
si fan cadere , e nulla lo impedisce, un accento sulla prima 
sillaba di meglio, quarta del verso, e un altro sulla prima di 
sopra, che è la settima, il verso risulta un tetrametro datti¬ 
lico. Mentre nella prima scansione il verso ha l’andamento 
giambico , nella seconda l’avrebbe dattilico , saltellante. Or il 
povero giullare si serviva spensieratamente di tutti codesti en¬ 
decasillabi, e si faceva , senza averne coscienza, iniziatore di 
una quantità di ritmi, i quali il poeta d’arte doveva poi vol¬ 
gere a’ proprii tini, a fini stilistici, all'efilcace e colorita espres¬ 
sione d’idee e afletti e delie loro gradazioni. A ricondurre 
l’endecasillabo contaminato piuttosto a un tipo che a un altro, 
a determinarne il genere ritmico, l’andatura giambica o datti¬ 
lica, occorre l’intelligenza, il sentimento del lettore. Qui pro¬ 
prio si verifica il caso, diciamo, vossleriano deH'inlerprelazione 
estetica, della declamazione. 

Il poeta d’arte lavora sempre più l’endecasillabo, continua 
nelle conlaminazioni tra una varietà e l’altra di esso, e riesce 
anche a conseguire « il cozzo di due sillabe accentate, che mu- 
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slealmente parlando produce un contrattempo », come è quello 
della settima con l'ottava sillaba nel verso di Dante 

Quando s’appressano o són, tutto è vano. 

Cosi la massa ritmica di endecasillabi uscita incandescente dalla 
fucina di lacopone o di altri oscuri laudesi del dugento , si 
plasma variamente sotto il martello del poeta d arte , che sa 
e vuole quel che fa, che ha un intento e si sforza di raggiun¬ 
gerlo. 

Nel romanzo Le lys rouge di Anat. France dice Viviana Bell 
al signor Choulelte, che il Cantico di San Francesco , da lui 
recitato nella propria traduzione « en vieilles rimes framjaises », 
sale verso il cielo come l'eremita che nel Camposanto di Fisa 
vediamo ascendere la montagna cara alle capre. I versi, sog¬ 
giunge, son disuguali come il passo di quel vecchio, di cui è 
sostegno la fede, «et son pas est inégal, parce que la béquille 
étant d'un còte, elle met un des pieds en avance sur l'autre » (1). 

Alla spiegazione che la gentile inglese dà della disuguaglianza 
de' versi francescani, mi ha fatto, non so come, ripensare la 
metrica idealistica del Vossler. 


(i) V. la fine del cap. XXIV dei romanzo. 












